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GATE RE 
CLAUDE BERINASR 


5, RUE DES BEAUX-ARTS - PARIS VI - DANTON 97-07 


LANSKO®, 


3 MARS - 30 MARS 


Fondation André de Tigny 


à Raphele-lès-Arles (Bouches-du-Rhône) 


sur la Nationale 113 à 5 km. d’Arles 


«LA JANSONNE» 


demeure historique du XVIIIe 
Dans ce cadre de beauté et de calme a été créé le plus grand centre artistique, et déjà 


les amateurs savent où trouver de la peinture sévèrement sélectionnée 
au milieu de beaux meubles et objets de nos ancêtres à des prix qu’il est bon de comparer 


Du 22 mars au 24 mai 1959 


Exposition 


DURAND-ROSÉ 


| PAUL FACCHETTI 


| TÉL LITTRÉ 71-69 17, RUE DE LILLE PARIS 


SIMA, PAYSAGE, 15 M 1958 


Peintures de: ACHT, BEAUFORD-DELANEY, GAÏTIS, GILIOLI, LAGANNE, 
LATASTER, LAUBIÈS, NOËL, SIMA, WOLS 


Keliefs de: KEMENY 


VOOR ET Cr 


IT 


A PARAÎTRE PROCHAINEMENT 


LA VIE DU CHRIST 


REPRÉSENTÉE PAR LES PEINTRES DU XF AU XV° SIÈCLE 


UN IMPORTANT OUVRAGE D'ART DONT LES 
NOMBREUSES REPRODUCTIONS EN COULEURS DE GRAND FORMAT ILLUSTRENT 
LES EXTRAITS DES QUATRE ÉVANGILES 


NOUVELLES ÉDITIONS S. A. - LAUSANNE 


EXCLUSIVITÉ WEBER , 


| 

| 
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ANTIQUITÉS LUMINAIRES 


john devoluy 
1, RUE DE FURSTENBERG 


3, RUE JACOB 
PARIS 6e 


TÉL. DANTON 41-55 


YVES-CHARLES BAZIN 


_8, rue St-Julien-le-Pauvre - Paris 52 - Dan. 61-31 


LES ÉTOFFES 
D’AMEUBLEMENT 
ÉARIES 
SERVICES DE TABLE 
IMPRIMÉS 
DE 


PAULE MARROT 


SONT LE DÉCOR 
DES BELLES DEMEURES 


Terre cuite de Chine 
Epoque Wei 


Meubles anciens - Objets d'art 
CHINE 


Vous les trouverez à Paris, 16 rue de l’ Arcade ; en province, dans la Commu- . 
nauté Française et à l’étranger, ils vous seront présentés par des revendeurs 
choisis, dont nous vous fournirons bien volontiers l'adresse. 


III 


UNE 


kamer 


paris - cannes 
90, bd raspail 
patis, bab.oo-97 


att nègre 
océanie 
archéologie 


jeune 


peinture 
« Singe Baoulé 
(Côte d'Ivoire) 


Bernheim-Jeune-Dauberville 
83 Fg St-Honoré 
Paris, VIII, Ely. 54-28 


WOLTER 


Le Maître Hollandais 1873-1952 


du 28 février au 19 mars 


GALERIE STADLER 


51, rue de Seine - Paris VI° - Dan 91-10 


SAURA 


Peintures 


17 février - 15 mars 


VILLAND & GALANIS 
127, Boulevard Haussmann - Paris 8e - Bal. 59-91 


Dessins de 


LAPICQUE 


«LA FIGURE» 


6 mars au 15 avril 


GALERIE FURSTENRERG 


4, rue Furstenberg - Paris VIe - Dan. 17-89 


Rupert Stoeckl 


du 5 au 20 mars 


GALERIE 
«LA COUR D’INGRES » 


Lit. 80-48 - 17, Quai Voltaire - Paris! 
(après la voûte, à droite) 


 C'ardenas 


Présenté par André Breton 
Sculptures 


du 27 février au 20 mars 


Galerie MARCEL COARD 


36, avenue Matignon PARIS 8° - Ely 28-16 


F. GILOT 


du 3 au 21 mars 


GALERIE VISCONTI 


DAN 52-61 


35, rue de Seine 


BARNABE 


Œuvres récentes 


Du 6 au 21 mars 1959 
. Vernissage le 6 à 17 heures 


GALERIE 
ARIEL 


1, Avenue de Messine Paris 8e Car 13 09 


LÉGER 
PICASSO 
DE STAEL 
BITRAN  BISSIÈRE 
DEYROLLE  HARTUNG 
MANESSIER MARYAN 
POLIAKOFF  POUGET 
DOUCET  DUTHOO 
GILLET  GOETZ 


VIEIRA DA SILVA 


collages dd ANTHO 0 NS 
du 7 au 18 avril 


GALERIE 
DINA 
VIERNY 


André 


Bauchant 


36, RUE JACOB - PARIS 6e - LITTRÉ 23-18 


GALERIE JEANNE BUCHER 


BISSIÈRE 
TOBEY 
VIEIRA DA SILVA 
HAJDU 
STAËL - 
REICHEL 
BERTHOLLE 
PAGAVA 


AGUAYO 
CHELIMSKY 
FIORINI 
LOUTTRE 
MOSER 
NALLARD 


9 TER BLD DU MONTPARNASSE, PARIS 6e, SEG 6432 


GALERIE 
RAYMONDE CAZENAVE 


12, RUE DE BERRI - PARIS 8 - ELY 14-56 


PISSARRO - RENOIR 
MATISSE - VALTAT - R. DUFY 
VAN DONGEN - ODILON REDON 
MARIE LAURENCIN 
PICASSO, etc. 


*X 


SCULPTURES 


FENOSA - CHAVIGNIER 


ARCHITECTURE 
OTTONIENNE 


PAR 
L. GRODECKI 


COLLECTION 
FOCILLON 


Ce nouvel ouvrage 
de la COLLECTION 
FOCILLON, jette 
une vive lumière f 
sur la formation 
de l'Art roman. 
Des documents 
auxquels l'accès 
CIS RES ONUIVIerniE 
impossible en 
France sont pour 
la première fois 


réunis ici. 
| vol. 344 bages, 46 fig 
30 photos. 2200 F 


PARUS DANS LA MÊME COLLECTION 


PIERO DELLA FRANCESCA 
L'AN MIL - LE MOYEN 
AGE FANTASTIQUE 


ARMAND COLIN 


Galerie René Drouet 


104. Fg. St-Honoré 


Paris Ville Ely : 02-27 


Alessandra 
Cavo 


DU 6 AU 21 MARS 


GALERIE A.G. 


32; RUE DE L'UNIVERSITÉ PARIS 7° BAB. 02-21 


en permanence : 


SAMM ANDEL 
ALTMANN 
PIERRAKOS 
ROBERT TATIN 


du 6 au 27 mars J. H. SILVA 


VI 


LOUIS HAUTECŒUR 


de l’Institut . 1 


HISTOIRE 


L'ART 


Fruit d’un labeur de quarante années, cette 
Histoire de l’Art est une œuvre capitale. 


PIERRE GAXOTTE 
de l’Académie française 


om. Ds 


Vient de paraître : 
I. DE LA MAGIE A LA RELIGION , 


A paraître : 
‘Il. DE LA RÉALITÉ A LA BEAUTÉ 
Ill. DE LA NATURE A L’ABSTRACTION 


FLAMMARIOI 


BEAUX LIVRES 


ANCIENS ET MODERNES 


Editions originales * Livres illustrés 


C. COULET & A. FAURE 


5, rue Drouot - PARIS 9° - Téléphone PRO 8487 


DIRECTION DE VENTE PUBLIQUE - EXPERTISES 
SERVICE DE NOS CATALOGUES SUR DEMANDE 


COOL 


tous les arts 
L'OEIL T9) ÿ tous les pays 
tous les temps 
NOUS AVONS FAIT RELIER LES DOUZE NUMÉROS DE 
L’ŒIL 1958 DONT LA COLLECTION, COMME CELLE DES 
TROIS PREMIÈRES ANNÉES, DEVIENDRA RARE. UN VO- 
LUME SOUS SUPERBE RELIURE PLEINE TOILE DE LUXE 


708 PAGES DONT PLUS DE 100 PLEINES PAGES EN 
COULEURS. 6 000 FRANCS. FRANCO: 6 350 FRANCS: 


EN VENTE CHEZ TOUS LES BONS LIBRAIRES. 
ADRESSEZ VOS COMMANDES A NOS BUREAUX, 
40, RUE DES SAINTS-PÈRES, PARIS 7€. 


visitez 


he : 


INDE VOUS ATTEND avec un programme de Festivals 
piques et hautement colorés qui vous enchanteront : 
nmses, Ballets, Musique, Arts, Courses... 

Ces spectacles féeriques se dérouleront à DEHLI en 
vrier, Mars, dans un cadre unique au monde. 


Renseignements et documentation sur simple 
demande à votre agence de voyage ou à 


)FFICE NATIONAL INDIEN 
DE TOURISME 


8, BOULEVARD DE LA MADELEINE, PARIS-9: 
TÉL. : OPÉ. 00-84, ANJ. 83-86 


HEURES D'OUVERTURE : 9 H. à 13H. et 14 H. 30 à 17 H. - SAMEDI 9H. à 13H. 


GALERIE ANDRÉ SCHOELLER J" 


ABIDINE 


Peintures 


du 12 mars au 8 avril 1959 


31, RUE DE MIROMESNIL, PARIS 8e ANJOU 16 08 


ART VIVANT 


H2MMBDAR'ASPAINEENLIT- 99:61 


Le portrait 
dans la peinture de 


COTTAVOZ 


(1953-1959) 


du 3 au 21 mars 


EN PERMANENCE: ASSE + BOLIN + COTTAVOZ 
: FUSARO + KIMURA + LAN-BAR 


VII 


| Henriette Gomès 


D du Cirque PARIS Balzac 42-49 


EN AVRIL EXPOSITION 


. Jean HUGO 


Peintures, gouaches et dessins 


EN PERMANENCE 
TABLEAUX 


BALTHUS 
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SNA 


GALERIE MICHEL WARREN 


10, rue des Beaux-Arts - Paris 


BRAM VAN VELDE 
LARDERA DEBRÉ 


ASSE GERMAIN 
 ALECHINSKY MESSAGIER 
CHARCHOUNE 


DR RS 


 GIMPEL FILS 


LONDON, W1 - 50, South Molton Street - May: 3720 


Œuvres de 


K. Armitage B. Hepworth 
S. Blow P. Lanyon 
L. Chadwick L. Le Brocquy 
A. Cooper J. Levee 
A. Davie B. Meadows 

‘ S. Francis H. Moore 

\ W. Gear Ben Nicholson 
7 D. Hamilton Fraser J. P. Riopelle 


H. Hartung P. Soulages 


«constellations» 
Texte inédit pat 


ANDRÉ BRETON 


march 1959 


pierre matisse gallery 
41 east 57 th street « new york 22 


Galerie Louise Leiris 


47, rue de Monceau - LAB. 57-35 + Paris 


MELIE LASCAUX: 


Peintures 


1921-1959 


du 13 mars au 11 avril 


Tous les jours ouvrables, sauf le lundi, 


de 10 h. à 12 h. et de 14 h. 30 à 18 h. 


Galerie Daniel Cordier 


Nouvelle adresse 


8, rue de Miromesnil 


(Place Beauvau) Paris 8° Téléphone: Anjou 25-99 


Francfort/Main: Taunusanlage 21 (am Opernplatz) 


_JACQUES ARTAIN 28-30, AVENUE DE L'OPÉRA ‘OPÉ/2250 
MEUBLES ANGLAIS ANCIENS 


HALCERIE MARCEL GUIOT 


4, RUE VOLNEY - PARIS - OPE 87-97 


BARTHOU 


AQUARELLES 


BERRI-LARDY & C' 


Direction Livengood 


CARLETTI 


Peintures récentes 


DU 27 FÉVRIER AU 21 MARS 


Galerie H. LE GENDRE 


31, RUE GUÉNÉGAUD - PARIS VI‘ - DAN 20-76 


KANTOR 


Cracovie 


VERNISSAGE 27 FÉVRIER 


Peintre de la Pologne d’aujourd’hui 


4, rue des Beaux-Arts Paris VIe ODÉ 52-19 


Vernissage le 6 mars 
DU 6 AU 28 MARS 1959 


XI 


2 
FN 


XII 


AUGUSTO PEREZ - Reine (h. 196 cm.) 


PEREZ 
L’Obelisco 


ROMA, 


146 VIA SISTINA 


GALERIE DU DRAGON 


19, rue du Dragon Paris 6€ Lit. 24-19 J 


Matta/Michaux 


« Vigies sur cibles » 


Un livre qui est le fruit d’une ori- 
ginale collaboration entre deux 
artistes contemporains. 


Un recueil inédit de poèmes de 
Henri Michaux avec neuf eaux- 
fortes en couleurs de Matta. 


99 exemplaires sur papier fabriqué 
à la main aux filigranes des auteurs. 


Exposition de l'ouvrage et 
des documents graphiques 


A PARTIR DU 15 MARS 19 


Galerie R. Creuze 


S'ALLEMESS DE | 


SUSANA SIMON, 


peintures récentes 


or Poe nèr 72 5 


ct 


Du 6 au 26 mars 1959 


honan le . 


| VANDENN U EPDIEWM ES) SAINIERSE 


PARIS 8e 


x DONS I TT ON: : LIPSI SSCOU L'POT U RESTE MURS 


ARP 
AGAM 
BAERTLING 
DELAUNAY S. 
DEWASNE 
DEYROLLE. 
DI TEANA 
FRUHTRUNK 
HERBIN 
JACOBSEN 
KOSICE 
LIPSI 
MORTENSEN 
RIS 
4 SEUPHOR 
DENISE RENÉ RD EE 
PARIS SOTO 
TINGUELY 
VASARELY 


Table de canapé bronze doré et glace noire 90X45X45 s’accordant parfaitement avec les meubles anglais 


TOUS LES COMPLÉMENTS POUR 
LA MAISON DE LA VILLE ET DES 
CHAMPS. PORCELAINE BLAN- 
CHE ET DÉCORÉE. FAIENCE 
ANGLAISE DÉCORÉE ETC. 
ORNEMENTS CUIVRE ET 
BRONZE D'IMPORTATION 
ANGLAISE. VERRERIE DE 
BAR, SIPHONS SHAKERS 
RAMASSE - CENDRES 
BRIQUETS RONSON 
GARNITURES 
CHEMINÉES 
SOUFFLETS 
MARTEAUX 
DE PORTES 
ACCESSOIRES SANITAIRES 
(PORCELAINE DE PARIS) 


JACQUES FRANCK 


372, RUE ST-HONORÉ - PARIS IER 


XIII 


Galerie 93 : 


93, FAUBOURG SAINT-HONORÉ - PARIS Vill» | 


Galerie J.C. de Chaudun 


36, RUE MAZARINE PARIS 6e 


10 au 31 Mars 


BLENY 


En permanence: Jef BANC - V.ROUX - V. CALOUTSIS 
P. CADIOU - MANTRA - J.C. SCHENK 
MICK MICHEYL ; 


CI = ; : | à # 1 | 
IFIS C | e rt 3, rue des beaux-arts - paris - dan 44-76. | 
Prochaines expositions 


KRICKE  MACK 


Sculptures Peintures et reliefs’ : 


OTTO PINE 


Peintures 


Galerie Saint-Germain 


202, Boulevard St-Germain Lir o1-87 Paris 7° 


JIMENEZ 
BALAGUER 


jusqu’au 7 mars 1959 


GUY de VOGÜE 


Mars 


En permanence: 


.CHAMBRIN - CHARCHOUNE 
PIERRE HAVRET - LATAPIE 
DE MARIA - SOUVERBIE 


GALLERIA VIGNA NUOVAN 


PETTORUTI 


PEINTURES - COLLAGES - DESSINS ANCIENS 


MARS 1959 - FIRENZE 


JACK CHAMBRIN 


du 11 au 26 mars 1959 


h Re de vivre, ce témoignage de la jeunesse d'esprit, du charme, 
l'entrain, de l'hospitalité sincère et expansive des Etats-Unis, 
fait partie de l'ambiance typiquement américaine qui règne à bord \ 
de |’ ” UNITED STATES ‘” ou de l’ AMERICA” les deux prestigieux 
paquebots des United States Lines. \ 
. Jeux et sports de plein air, gymnasium, piscine chauffée, salles de 
cinéma, bibliothèques, danse, cuisine gastronomique mondiale. 
fout un merveilleux choix de distractions et de possibilités de 
détente contribuent à ‘la joie de vivre!”, et font des 5 ou 6 jours 
de la traversée, une inoubliable croisière | 


CONSUITEZ VOTRE AGENCE DE VOYAGES OÙ : 


PARIS : 10, Rue Auber - OPE 89-80 


_ JANSEN 


ANTIQUITÉS DÉCORATION 


9, RUE ROYALE 102, GEORGE STRE 
PARIS PORTMAN SQUAR 
LONDRES - WI. 


NEW YORK + BUENOS AIRES + RIO DE JANEIRO + SAO PAULO + MIE 


REVUE D’ART MENSUELLE . NUMÉRO 51 ° MARS 1959 


Rédaction: 67, rue des Saints-Pères, Paris VIe. Tél. Babylone 11-39 et 28-95. 
Direction: Georges et Rosamond Bernier. 

Secrétaire générale de la rédaction: Monique Schneider-Maunoury. 

Directeur technique : Robert Delpire. 

Documentation et recherches : Marie-Geneviève de La Coste-Messelière. 

Architecture — Urbanisme — Formes utiles : Françoise Choay. 

L’Œul du décorateur : Roderick Cameron. 

Publicité: Odette-Hélène Gasnier, 40, rue des. Saints-Pères, Paris VIE. 

L’Œil est publié par les soins de la Sedo S. A., Lausanne, avenue de la Gare 33. 


SOMMAIRE 


La Pietà de Saint-Germain-des-Prés,. 


par Marie-Genesiève de La Coste-Messelière .1. . . . . . . . . . 2? 
B’école espagnole, par Françoise Choay ‘ . . à 4 . . 2. . .". 10 
Sculptures d'ivoire à Byzance, par John Beckwith. . . . . . . . 18. 
Bostyieanelis pan Jah Hayisard: “eye EE LEUR 26 
«Adieu, brave petite collection», par Henri-Pierre Roché . … 34 
Arts de la soierie: capitale Lyon, par Michel Conil Lacoste . . . . 42 
Créations éphémères, par J'eanine Delpech. : . . . .  . . . . 56 


Photographies 


Les photographies en noir de ce numéro sont de Giraudon, Archives Photographiques, 
R. Château : La Pietà de Saint-Germain-des-Prés; Photo Mas, Mas Pons & Ubina, 
Robert, Balmes, Camin : L'école espagnole; Archives du Victoria S Albert Museum : 
Le style anglais : Oliver Buker, Wide World photos, Georges Allié, Lavaud, Routhier, 
Michaelides : « Adieu, brave petite collection !»; Claude Michaelides : Arte de es 
solerie : capitale LR André Ostier, Henri Mu Archives de la Maison Lanvin, 
Collection Cossira, Viollet, Archives des Editions Amiot-Dumont, Bulloz, Giraudon : 
Créations éphémères. 


‘Les photographies en couleurs sont de Giraudon : pages 7 et 8-9; Oriol Mas Pons: 


ages 10 et 17 ; Fleming : page 18 ; Claude Michaelides : pages 41, 42 et 53 ; Gleixner : 
page 66. 
Notre couverture: Dévidage des soies teintes. Planche extraite de la Grande Ency- 


clopédie. 
Notre prochain numéro 


La vie et l’œuvre de Mare Chagall + Un ami italien de Breughel + L'Art 
champenois + Pour comprendre le tachisme + Zoologie et botanique au XV I° siècle. 


et L'Œil de l'architecte. 


» 


ABONNEMENTS 


France et Union française: 4400 fr.; chez G. Bernier, éditeur, 40, rue des Saints- 
Pères, Paris VII. Tél. Littré 69-69 (R.C. Seine 54-À 14375) CCP Paris 11 964-382 
Suisse: fr. s. 36.—; A. et G. de May, 6, ch. des Sorbiers, Lausanne, CCP 11 16 767 
Belgique: fr. b. 544.—; Mme L, Possemuers, 87, Av. Louis Lepoutre, Bruxelles-Ixelles, 
CCP 216-48 (Bruxelles) 

Allemagne: DM. 40.—; A. et G. de ee 6, ch. des Sorbiers, Lausanne, (Rhein-Main 
Bank, Frankfurt a Main) 

Angleterre: 43. 10.0 ; A. Zwemmer, Ltd., 76- 80, Charing Cross Road, London, W.C. 2 
Italie: Lires 5900; Mme E. Pagliana. 28, Corse Tassoni, ne CCP 2 /12 S57 
U.S.A.: $10.—: L'Œil, 33, av. de la Gare, Lausanne (Suisse) 

Autres pays: francs suisses 40.— ; Sedo, 33. av. de la Gare, Lausanne. CCP II 8837 
(Lausanne) mandat postal international 

Toute demande de changement d'adresse doit parvenir 15 jours avant la sortie du 
numéro, accompagnée de la somme de 60 francs. 

Imprimé en Suisse Imprimeries Réunies S. A., Lausanne (Suisse). 


0 


se LS LT 7 ; D 
l $ x ” #7 trix > 
: AS ARE 


 Pietà de Sant-Germain-des-Prés 


PAR MARIE-GENEVIÈVE DE LA COSTE-MESSELIÈRE 


Voici le dossier complet d’un des importants tableaux primitifs du Louvre 


a grande Pietà de Saint-Germain- 
Prés demeura. jusqu'à la fin du 
ILIE siècle dans l’église qui lui donna 
nom. Lorsque Dom Bouillart, en 
4, publia son histoire de l’abbaye, 
ableau était relégué dans la sacristie. 
la Révolution, 1l fut transporté au 
sée des Monuments Français et, plus 
1, à Saint-Denis. Il entra ensuite au 
ivre, en 1845. Son histoire est donc 
ple, mais elle ne suffit pas à résoudre 
roblème d'attribution et de date que 
e cette peinture étonnante à plus 
n égard (voir pages 8 et 9). 
in l’a pendant longtemps attribuée 
ne «école parisienne de la seconde 
tié du XVE siècle », qui groupait des 
vres en réalité assez disparates, le 
able du Parlement de Paris, l'œuvre 
Maître de Saint-Gilles, la Puetà. 
is les traits communs de ces peintures 
aient finalement assez extérieurs: on 
rapprochait essentiellement à cause 
paysages parisiens qu’on pouvait 
econnaître. Si les vues du Louvre, 
Saint-Denis ou de Notre-Dame dans 
arrière-plans attestent que les ta- 
tux en question ont bien été peints 
aris, ils démontrent surtout la pré- 
ce de maîtres étrangers dans la 
itale. Le roi et la cour avaient, 
uis Charles VII, abandonné les rives 
la Seine pour celles de la Loire, et 
is n’était plus un centre assez actif, 
Z rayonnant, pour qu'une école 
iogène et vivace puisse s’y dévelop- 
- On avait donc recours aux artistes 
us des pays voisins qui passaient 
Ja capitale et s’y fixaient parfois. Les 
mands étaient les plus nombreux et 
mieux accueillis. C’est l’un d’entre 


rtin Schongauer: Le Calvaire, gra- 
e sur cuivre. La figure de Saint-Jean 
s cette gravure peut être rapprochée de 
> de la Pietàa de Saint-Germain-des- 
s pour la conception générale du per- 
nage comme pour la disposition des 
eux et l’arrangement des drapés sur 
bras de l’apôtre (voir pages 8 et 9). 


3 


dont l’origine demeure mystérieuse 


eux qui exécuta, vers 1460, le Retable 
du Parlement et représenta, à gauche, le 
Louvre et le Petit-Bourbon (voir page 7) 
à droite, le Palais de la Cité. Le Maître 
de Saint-Gilles, qui peignit, à la fin 
du siècle, saint Rémi bémissant la foule 
sur le parvis de Notre-Dame et bapti- 


détaillent les plans, éclairent les tours, 
font scintiller les épis dorés au faîte des 
toits. Sur le retable encore, les trois 
personnages appuyés au parapet ani- 
ment le plan intermédiaire selon la for- 
mule que Van Eyck avait imaginée dans 


la Madonne du Chancelier Rolin et que 


thèque de Munich. Dans cette peinture colonaise contemporaine de la Pietà de Saint- 
Germain-des-Prés, le groupe central est très voisin de celui de la peinture du Louvre. 
A gauche, La Descente de Croix. Gravure sur bois illustrant l'édition allemande du 
« Livre de la Vie de Jésus-Christ », publiée en 1495, à Zwoll ville hanséatique des Pays- 
Bas sur l Yssel. L'influence de gravures de ce genre, étroitement inspirée de la peinture, 
est très sensible, au début du XVI® siècle, dans certaines compositions allemandes. 


sant Clovis à la Sainte-Chapelle, était, 
lui aussi, originaire du Nord. 

Comme dans le Retable du Parlement, 
c’est le palais du Louvre et l’hôtel du 
Petit-Bourbon qui apparaissent dans 
l’angle gauche de la Pietàä, au-delà de 
Saint-Germain-des-Prés et de la Seine. 
L’examen des deux paysages est inté- 
ressant pour l’iconographie parisienne, 
mais il est également révélateur au 
point de vue stylistique. Dans la Pietà, 
nettement plus tardive pourtant, les 
architectures, de part et d’autre du 
fleuve, sont presque monochromes, sans 
les effets lumineux qui, sur le retable, 


Van der Weyden, Dirk Bouts, ont repris 
plus d’une fois après lui. Ces différences 
de facture, qu’on remarque également 
dans les autres parties des deux tableaux, 
interdisent leur attribution à une même 
école. Le Retable du Parlement de Paris, 
avec ses grands personnages aux visages 
creusés d'ombre, baigne dans une lumi- 
nosité qui unifie la composition. Les 
pierreries, les bijoux aux montures d’or 
délicates, les étoffes somptueuses, sont 
traités avec une habileté extrême, qui 
rend la finesse des ciselures, le volume 
des plis, le poids des drapés, la douceur 
souple de l’hermine et du velours frappé 
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Le Maître de l'autel d’Aix-la-Chapelle : 
Déposition de Croix. Vers 1510. Aix-la- 
Chapelle. Détail. Comme dans la plupart 
des scènes de la Passion représentées par 
les peintres allemands et surtout ceux de 
Cologne au début du XVI siècle, le 
réalisme avec lequel est représenté lé corps 
du Christ contraste 1ct avec l’opulence 
confortable de Nicodème (à gauche) et 
l'élégance recherchée de Marie-Madeleine. 


de fleurs de lys d’or. Cet attachement 
au détail précieux, qui ne détruit jamais 
l'effet monumental de l’ensemble, est 
essentiellement flamand. 

L’atmosphère est tout autre dans la 
Pietà de Saint-Germain-des-Prés,:et si 
on y reconnaît également certains:traits 
propres à l’art septentrional, ils sont 
infiniment moins frappants et moins 
décisifs. Les personnages groupés en 
demi-cercele autour du Christ se décou- 
pent sur un paysage auquel ils ne s’in- 
tègrent pas. [ls s'imposent directement 
au spectateur, tandis que les Flamands, 
eux, introduisent généralement un pre- 
mier plan de plantes et de fleurs minu- 
tieusement décrites. Le sol est ici à peu 
près nu, l’herbe, les rochers, ne sont pas 
- détaillés, mais suggérés seulement par 
les couleurs posées en couches minces 
et claires. Sur les riches vêtements du 
donateur et de Nicodème, les motifs 
brochés remplissent leur rôle décoratif; 


il y a même une grande finesse dans la 
flore précieuse qui s'épanouit sur le 
manteau du premier, mais on n’y sent 
pas la texture de l’étoffe, le relief des 
fils d’or. Les effets de draperies étalées 
autour des saintes femmes, l'élégance 
de Marie-Madeleine, la position du 


Christ presque assis dans les bras 
sa mère, sont inspirés de Rogier Wa 
der Weyden, de Petrus Christus, 
Hugo Van der Goes. Mais cette influent 
ne suffit pas à expliquer l’esprit géné 
de la composition; n1 le réalisme à 
lequel est traité le cadavre aux lèv 
exsangues, au front tuméfé et don 
plaies bleuissent. L’inspiration flamatd 
est ici interprétée par un artiste rhénan 
C’est bien à l’art allemand que se ra 
che aussi la figure de saint Jean, 
son expression d'angoisse triste, 
boucles crépelées de ses cheveux dt 
roux, l’harmonie rare du manteaux 
pourpre claire aux plis lourds et de 
robe vermillon (voir page 2). 

Le rayonnement que connut la pe 
ture des Pays-Bas durant la second 
moitié du XV® siècle s’étendit à LE 
rope entière, mais surtout à l’Allema 
Les frontières n’étaient pas un obst 
aux échanges artistiques. Les courant 
commerciaux établis entre les wi 
hanséatiques favorisaient les conta 


d’une région à l’autre et le dévelop 


ment de la gravure contribua 

à diffuser certains types de composit 
(voir page 3). L'influence de Rogi 
Van der Weyden fut sans doute la p 
décisive; elle s ’étendit rapidement 
long du Rhin, jusqu’à Colmar,. où 
marqua profondément Schongauer 
page 2). Mais elle s’implanta à Colog 
Le Maître de la Pietà de Saint-Germa 
des-Prés : Portement de Croix. Musées 
Lyon. Malgré la différence d’esprit en 
ce tableau et la Pietà du Louvre, les de 
peintures sont attribuées à la même ma 
pour des rapports de style assez probai 
le traitement des mains, la chute des dr& 
dans la tunique du Christ, la dispos 
des cheveux en boucles frisées comme Cël 
de St-Jean, enfin la gamme des coulei 


is vivement que nulle part ailleurs, 
rès la mort de Stephan Lochner, en 
1. Les riches marchands de la ville 
ésitaient pas à passer des commandes 
x artistes réputés des Pays-Bas, tout 
>ches. Van der Wevyden y peignit pour 
lise Sainte-Colombe une Adoration 


Détail. 
yel (Aube). Le visage de la Vierge, 
lessin même de la bouche rappellent la 
ure de la femme assise au premier plan 
ns la Pietà de Saint-Germain-des-Prés. 


Vierge de Pitié. Pierre. 


Mages que les peintres locaux ne 
nquèrent pas d'admirer. Tous ces 
âtres anonymes qui travaillaient entre 
30 et 1510 se rattachent plus ou 
ins étroitement à l’art flamand, tout 
restant fidèles à certains traits de 
x propre tradition, aux visages dou- 
nent arrondis du maître de la Véro- 
çue ou de Lochner, aux fonds d’or, 
* détails naïfs, aux coloris chantants 
Calvaire Wasservass. Dans les scènes 
la Passion représentées par le Maître 
l'autel d’Aix-la-Chapelle, le Maître 
Retable de Saint-Barthélemy ou le 
être de Saint-Séverin (voir ci-contre 
pages 3 et 4), les bourgeois cossus font 
rade de leurs vêtements brodés et 
rés devant les bourreaux grima- 
its, les Marie-Madeleine gracieuses 
iclinent sur le corps fléchi du Christ 
visage décomposé, aux veines sail- 
tes, aux mains crispées. C’est dans ce 
lieu où la recherche d'élégance devient 
rfois affectation, où la volonté de 
disme peut aboutir à la rudesse gros- 
re, qu'on peut situer les œuvres 
ribuées aujourd’hui au Maître de la 


Maître de Saint-Barthélemy: La 
scente de Croix. Bois. 220 X214 cm. 
usée du Louvre. L’affinité qu'on a sou- 
née entre le peintre de la Pietà et le 
titre de Saint-Barthélemy est sensible 
dans certains détails de style, le visage 
la Vierge et celui de Marie-Madeleine, 
décor du vase à ses genoux, les mains 
bourreau sur la croix. Mais l’ensemble 
une pourtant une. impression toute dif- 
ente. Chacun des personnages est en 
uvement, le manteau de saint Jean dé- 
‘de sur le cadre peint, le linge qui entoure 
reins du Christ et le turban du bour- 
se tordent en arabesques compliquées. 


Pietà, un Portement de Croix conservé 
au Musée de Lyon (voir page 4) une 
Résurrection (Musée de Lubeck), enfin 
un autre Portement de Croix actuelle- 
ment dans une collection particulière. 
Cette dernière œuvre confirme d’ail- 
leurs l’origine colonaise du peintre par 
les armoiries des donateurs. Les effigies 
ont été ajoutées un peu plus tard par 
un autre artiste de la ville, le Maître de 
la Sainte Parenté, mais leur présence 
confirme qu’il s’agit d’un tableau com- 
mandé à Cologne et exécuté sur place. 
La Pietà et le Portement de Croix de 
Lyon ne sont pas traités, à vrai dire, 
dans le même esprit. L’ordonnance 
calme du premier tableau semble à l’op- 
posé de la composition très dense et 
mouvementée du second. Et ce contraste 
ne s'explique pas seulement, on le verra, 
par la différence des sujets. Des détails 
de facture caractéristiques permettent 
pourtant de reconnaître leur parenté. 
Sur le corps du Christ penché sous la 
croix, la chute des plis, les ombres qui 
les creusent sont les mêmes que dans la 


Pietà. Les mains courtes, aux doigts 
repliés, ont la même structure. Et on 
retrouve dans le Portement de Croix la 
gamme fraîche des coloris de la Pieta, 
rouge clair et jaune sur le vêtement 
du bourreau debout à gauche, comme 
sur le manteau de Marie-Madeleine, 
bleu pâle et rouge pour l’autre, bleu 
plus sombre pour le Christ. On peut 
remarquer enfin que les plantes grasses 
aux feuilles rondes et aux épis allongés, 
visibles à droite du Portement de Croix, 
apparaissent également sur la Pietà, 
près des ossements. 

Parmi les maîtres colonais cités plus 
haut, c’est avec le Maître de Saint- 
Barthélemy que les affinités du peintre 
semblent les plus étroites. Il suffit de 
comparer la coupe des visages de Marie- 
Madeleine, de Ja Vierge, de saint-Jean 
dans la Pietà et dans la Descente de 
Croix du Louvre (voir ci-dessous). Il n’est 
pas sans intérêt de noter aussi que, sur 
les deux peintures, le vase de Marie- 
Madeleine a le même décor fait de lignes 
bleues et de petits carreaux ocre et blanc. 
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Si les analogies qu’on peut déceler 
entre les œuvres allemandes et la Pretà 
nous éclairent sur les origines et la 
formation de son auteur, il est évident 
pourtant que cette inspiration n’a pas 
été la seule. Le tumulte, l'agitation 
fébrile des compositions allemandes, avec 
les acrobaties des bourreaux, l’envol 
recherché des étoffes, les expressions 
forcées de certains personnages, ont 
complètement disparu ici. Chacun des 
assistants graves et recueillis groupés 
autour du Christ a été traité séparément, 
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sépulcres bourguignons et champenois semblent avoir inspiré au Maître de la Pietà l’ordonnance et l'esprit de sa compos 


pourrait-on dire. L'impression de monu- 
mentalité silencieuse que donne l’en- 
semble du tableau, c’est dans la sculp- 
ture qu'on la retrouve, plus précisément 
dans la sculpture champenoise et 
bourguignonne de là fin du siècle. Les 
Vierges de Pitié, les Saints-Sépulcres 
qui se multiplient alors dans cette 
région, à Bayel (voir page 5), à Joigny, 
à Tonnerre, à Souvigny, à Chaource, un 
peu plus tard (voir ci-dessus), ont le 
même équilibre calme, la même inten- 
sité contenue. La sainte femme agenouil- 
lée à gauche, malgré l'aspect de confort 
bourgeois que devrait lui donner sa 
robe de fourrure, semble inspirée direc- 
tement de la statuaire. La forme du 
visage, moins allongé que celui de ses 
compagnes et modelé différemment, la 
chute du voile enveloppant les épaules, 
le motif des petits plis réguliers sur le 
linge blanc couvrant le front, ont leur 
équivalent dans les figures de pierre 
contemporaines. Une telle source d’ins- 
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piration n’a d’ailleurs rien d’insolite. 
Les provinces de l'Est étaient sur le 
chemin d’un artiste venant travailler 
de Cologne à Paris. On sait que les 
«tailleurs d'images» et les peintres 
étrangers étaient relativement nom- 
breux, notamment à Troyes, au XVE et 
au XVIS siècle. Les archives ont con- 
servé certains de leurs noms: Hennequin 
de Louvain, Henriet de Cologne, Guil- 
laume Passeaut, « peintre et allemand». 
Il y avait là un milieu ouvert et accueil- 
lant que le peintre de la Pretà a dû 


La Mise au Tombeau. Pierre peinte. 1515. Chaource (Aube). La disposition équilibrée, l'atmosphère silencieuse et recueilli 


connaître lors de sa venue en France. 
La présence de deux de ses œuvres 
dans notre pays montre qu'il a dû 
y séjourner un certain temps, contrai- 
rement au maître du Retable du Parle- 
ment qui semble n'être venu à Paris 
que pour cette commande. 

L'analyse stylistique de la Pietà la 
situe dans les toutes premières années du 
XVIe siècle. Pour préciser davantage, 
il faudrait ‘avoir recours aux indices 
purement iconographiques, lé paysage, 
le portrait du donateur. Mais l’abbaye 
avec ses trois tours a l’aspect qu’elle 
conserva jusqu’en 1822. Le Louvre est 
encore celui de Charles V, tel qu’on le 
voit dans les Très Riches Heures du 
Duc de Berry et sur le Retable du Par- 
lement, ou, du moins, les modifications 
qu'on y remarque ne sont signalées par 
aucune pièce d'archives. Les arbres 
plantés au bord du fleuve ont disparu, 
ainsi que lé petit mur crénelé qui 
s'élevait devant le Petit-Bourbon. Le 


corps d'hôtel est flanqué sur le re 
d’une tour qui semble avoir été su 
mée dans la Pietà, mais qui est envré 
dessinée devant le toit, au lieu@ 
détacher sur le ciel. Le Louvre, 
époque, était abandonné par la fa 
royale. Il servait de prison et d’a 
Les ofliciers de la Prévôté de 
s’y étaient installés au début dur 
de Louis XII, mais le quittèrent 
pour regagner le Châtelet. Le p 
nage digne devant lequel un. 
s'incline très bas est certainem 
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homme important, mais il est di 
préciser sa fonction. L’embarcat 
évolue sur le fleuve est-elle le bac. 
devant le Petit-Bourbon en 150 
faudrait y voir quelque charrette 
quelque passager pour pouvoir Ik 
mer, et pour supposer que les cay 
sous le porche de l’autre rive, attend 
leur tour au bord de l’eau. C’est éx 
ment par la belle figure du dona 
qu’on devrait arriver à détermine 
date de la peinture. Le sompti 
manteau brodé recouvre un habit 

siastique, et on pense naturellem 
à un abbé de Saint-Germain-des-B 
d'autant plus qu’une tradition recuêé 


Le Retable du Parlement de Paris. D 
Musée du Louvre. Saint Louis et 
Jean-Baptiste. Au fond, la Tour de 
le Louvre et l'hôtel du Petit-BourbonA 
peinture, exécutée vers 1460 par u 
flamand, était placée, jusqu’en 1796, 
la «Chambre Dorée» du Parl 
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La Pietàa de Saint-Germain-des-Prés 
Bois. 100X204 cm. Musée du Louvre. 
Attribuée longtemps à un artiste parisien 
de la fin du X VE siècle, cette peinture est 
considérée aujourd’hui 
dun artiste de Cologne qui séjourna 
en l'rance XVIe siècle. 
On reconnait à gauche Saint-Germain- 
des-Prés, le. Louvre et le Petit-Bourbon. 


comme l'œuvre 


au début du 


re) 


par Dom Bouillart y reconnaissait 
«l’abbé Guillaume », qui gouverna l’ab- 
baye au début du XVE siècle et aurait 
fait peindre le tableau en 1410. Une 
telle date ne peut é mment être 
retenue. Est-ce là une déformation par- 
elle de la vérité historique et faut-il 
voir dans ce portrait l’efligie de Guil- 
laume Briconnet qui exerça cette charge 
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de 1503 à 1507 ? Mais il ne s’est guè 

soucié de l’abbaye que pour en touche 
les revenus. En 1507, il se démit deas 
charge en faveur de... son fils (cail 
était entré dans les ordres sur le tard} 
Celui-ci, prénommé également Guillaus 
me, a-t-1l commandé la Pietà en 1510 
(date qui seràit devenue 1410) ? Il sem 
ble que cet autre Guillaume se so 


pliqué à réformer son abbaye. Ami 


s humanistes, il y donna l’hospitalité 
Lefèvre d'Etaples, qui lui dédia plu- 
‘urs de ses œuvres. C’est entre 1527 
1530 seulement qu'il se préoccupa de 
ire certaines transformations à l’église 
qu'il remania notamment plusieurs 
apelles. Mais on ne peut assigner 
Pietà à une date aussi tardiv 


, d’ailleurs, François IT avait 
fait raser la grosse tour du Louvre et 
le Petit-Bourbon avait subi d’impor- 
tantes transformations. D'autre part, 
il est étonnant qu'un abbé se soit fait 
représenter sans sa mitre nl sa crosse. 

Le problème reste donc posé, mais la 
complexité des éléments qui intervien- 
nent dans l’étude de la Pretà montre que 


s nouvelles sur son origine 
r de sources très variée 


des indicatic 
peuvent surg 


Si vous voulez en savoir davantage 


L'œuvre du Maître de la Pietà de Saint- 
Germain-des-Prés a été regroupée par 
P. Wescher, dans un article de la Gazette 
des Beaux-Arts, en Janvier 1937. 


Antonio Tapiès: « Gris con cinco perforaciones ». 200 x175 cm. 1958. 


Dans les années qui suivirent immé- 
ement la dernière guerre mondiale 
andis qu’au sein de l'Ecole de Paris 
poursuivaient un certain nombre 
| périences fondamentales, les Etats- 
is virent éclore sur leur sol une pein- 
& bouleversante dont la violence for- 
Jéé et parfois cosmique devait con- 
tre sa forme accomplie entre 1948 et 
!5 dans l’œuvre. de Jackson Pollock. 
l’est aujourd'hui à l'Espagne qu'il 
bartient de proposer de nouvelles 
eurs plastiques, une nouvelle esthé- 
ue. Ce pays est actuellement le lieu 
fralgique d’un rapport original et 
zinel avec la peinture, le théâtre 
l'événement pictural le plus impor- 
des dernières années. 1947 et 1948 
précisément marqué les débuts d’une 
nture qui n’accédera à son expression 
hentique qu’à partir de 1954 avec 


découvre lui-même. 
le viens de nommer celui qui est 
ellement l'artiste le plus accompli 
spagne et peut-être aussi, dans le 
nde, le peintre le plus important de 
énération. Mais son œuvre ne doit 
- masquer l'existence réelle d’une 
ture espagnole non figurative qui 
t par certains caractères communs 
artistes de tempéraments très divers 
de qualité inégale. Nous voudrions 
faire apparaître la signification et 
portée de cet événement après en 
ir retracé brièvement l’histoire, puis 
avoir analysé les œuvres principales. 
3arcelone est le centre où s’est élaboré 
te nouvelle peinture; le lieu où après 
claustration des années qui suivirent 
ruerre civile, puis la guerre mondiale, 
manifestèrent avec le plus d’acuité 
besoin d’une réaction et l'exigence 
érieuse de nouvelles nourritures, qui 
fussent pas académiques ni officielles. 
Ispagne avait été complètement cou- 
_ de la grande aventure plastique 
se Jouait au-delà des Pyrénées: le 
mier livre publié sur Picasso en 


premières toiles où Antonio Tapiès 
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Antonio Tapiès: « Azul 
Espagne, Picasso avant Picasso, par Cirei 
Pellicer, parut en 1946. 

Certes, Miré avait passé la guerre à 
Majorque. Mais il y vivait dans l’isole- 
ment et son œuvre était ignorée d’une 
jeunesse sur laquelle elle était appelée 
à exercer une influence profonde. Ce 
fut un ami d'enfance de Miro, Joan 
Prats, qui en 1947 conduisit dans son 
atelier et révéla son œuvre successive- 
ment au jeune poète Brossa, puis aux 
peintres Ponc, J. J. Tharrats, alors sur- 
tout préoceupés de littérature, et enfin 
à Cuixart et Tapiès. L’année suivante, 
tous se réunissaient autour de Prats 
pour fonder le groupe Dau Al Set, 
auquel devaient bientôt adhérer Arnaldo 


sobre 


| Pécole espagnole 


Barcelone et à Madrid, de jeunes artistes explorent hardiment les voies nouvelles de la peinture 


marron ». 130 x162 cm. 1956. 


Puig, son futur théoricien, et le poète 
Juan-Eduardo Cirlot qui allait devenir 
le principal eritique d’art de l'Espagne. 

Le nom même de Dau Al Set, la 
septième face du dé, traduit l’esprit 
du groupe, fortement marqué par Dada 
et un certain surréalisme. Les cahiers 
publiés alors clandestinement sous la 
direction technique de Tharrats tradui- 
sent ce climat de recherches et livrent 
sur le plan littéraire les premiers essais 
de Brossa, plus proches de Beckett et de 
Ionesco que des amis d'André Breton. 
Grâce à la documentation considérable 
amassée par Tharrats, les peintres, de 
leur côté, se renseignent sur les créa- 
tions de la peinture hors d’Espagne. A 
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part Miré, leurs divinités s'appellent 
Francis Picabia, Max Ernst, Paul Klee. 

Si on met à part les péintures et 
dessins de Pone dont l’humour expres- 
sionniste et cruel fut, semble-t-il, 
lendemain, on est frappé dès cette 
époque, dans les œuvres de Tapiès et 
Cuixart, par l'importance du rôle joué 
par les signes et les éléments linéaires. 
La mémoire du spectateur évoque spon- 
tanément les graphismes de Klee. Pour- 
tant 1] s’agit là d’une sorte de mimé- 
üsme plus que d'influence en profon- 
deur: l’univers de Klee est trop intel- 
lectualisé pour ces peintres qui ne sont 
pas des esprits spéculatifs et entre- 
tiennent un contact direct avec le 
monde. On peut à leur endroit parler 
d’un surréalisme, mais qui d’emblée 
récuse la littérature (de type dalinienne 
par exemple) pour se vouloir seulement 
plastique. . Au-delà de la perception 


sans 
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Millares : 


« Peinture ». 1957. 


banale et 
certes, 


quotidienne, ils cherchent, 
un surréel, mais qui ne soit pas 
issu des phantasmes de leur esprit et 
qui corresponde à une réalité concrète 
et intuitivement saisissable. Dans leurs 
toiles aux fonds très assourdis et dans 
leurs dessins fantasmagoriques, l’atmo- 
sphère est magique et c’est avec justesse 
que Cirlot qualifie la peinture espagnole 
«magicisme plastique» dans son Dic- 
tionnaire des Ismes publié en 1949. 
La première exposition du groupe (com- 
prenant Cuixart, Pone, Tapiès, Tharrats) 
eut lieu en 1949: ce fut un événement 
dans la vie barcelonaise, et la première 
victoire d’un esprit nouveau qui allait 
devoir mener de nombreuses batailles, 
soutenu par l’association du Club 29 
et un petit nombre de collectionneurs, 
parmi lesquels le français René Metras. 

Le groupe Dau Al Set commença à 
se désagréger dès 1951. Mais il avait 


été un incomparable facteur de cata 
pour des œuvres qui, si elles alla 
par la suite s’orienter dans de 
autres directions, n’en devaient 
moins demeurer totalement. imper 
bles à la plupart des créations 
tiques élaborées hors d° Espagne: cul 
me et ses dérivés, expressionnism 
Picasso, abstraction géométrique, 
pressions non figuratives procédant. 
analyse et schématisation de la 
ception. Lorsqu’en 1951 Tapiès et 
xart, séjournent à Paris, ils n’y 
aucune rencontre décisive: ce mon 
sera même pour La celui d 
peinture «sociale », figurative et sYm 
lique qui est sans doute la plus fai 
de ses années de maturation. 

în réalité, pour comprendre lé 
tion ultérieure de la jeune peint 
catalane, il faut lui donner pour cä 
plastique, non pas les dernières mé 


pic turales de l'Occident, mais 
ain nombre de créations pure-- 
libériques: celles de Miré à qui 

oit son refus des apparences et 
Ibésion ? à la magie; celles de Gaudi 
seulement dans la mesure où dans 
lompositions en céramique du Pare 
11 l'architecte se révèle peintre hardi, 


anuel Rivera: « Metamorfosis », 1959. 
d: 
urseur de Dada et du surréalisme, 
s aussi dans la mesure où il sécrète 
nivers d’où l’homme est complète- 
t rejeté et qui est néanmoins animé 
re vie étrange et parfois terrifiante; 
des peintures romanes où, à tra- 
s la multiplicité des styles, sourd 
vermanent expressionnisme servi par 
gamme de tons insolites, ces sables, 
vert brun, ces gris, ces gris bleu et 
oirs, bref ces harmonies de la terre 
hantent l'imagination de Tapiès. 


] 


Dès 1953, celui-ci (né en 1923) abor- 
dait le problème des textures qui allait 
lui permettre de créer cet univers que 
depuis 1954 il explore de toile en toile. 
Celles-ci ne sont pas des redites mais 
des approfondissements, comme le mon- 
trent les grands tableaux peints depuis 
la dernière Biennale de V enise, et actuel- 


Tharrats: « Maculature ». 1958. 


lement exposés à New York. En quoi 
consistent ces peintures, toujours sem- 
blables et toujours autres ? La toile 
est occupée par des plages le plus 
souvent sombres, différenciées par des 
écarts subtils. Elles sont réparties bru- 
talement, sans esthétisme. Le noir, le 
gris, les terres, Jamais souillées, contri- 
buent à créer une présence obsédante. 
D’aucuns diront présence de la terre: 
on est conduit à cette aflirmation par 
la matière, où le sable et le ciment 


se mêlent pour étre le concret sans 
truchement du symbole. Je serais plus 
encline à dire cependant présence de 
la mort, de l’anéantissement, de toutes 
les puissances de négativité que recèle 
la terre, et qui soudain nous étreignent 
directement sans la médiation d'aucune 
construction conceptuelle ou imagée, par 


em 


Alfonso Mier: « Peinture ». 1958. 


le moyen d’une marque matérielle. Cet 
accident nécessaire (empreinte, plisse- 
ment, éraflures, trous) en imposant de 
façon furtive la présence, l’existence 
de ce qui n’est pas rien, mais animal, 
vent, homme, fleuve, bref, quelque chose 
en général, impose du même coup la 
présence contre laquelle ce quelque 
chose doit s’aflirmer. 

C’est pourquoi je dirai à titre de 
repère qu'on ne peut pas comparer 
une peinture de Tapiès avec un mur 
de Dubuffet ou une image de déré- 
liction de Wols. Chez Dubuffet, les ou- 
trages pieusement retracés sur la vieille 
porte ou la table de cuisine marquent 
la présence d’une réflexion ironique et 
continuelle, la présence rassurante et 
dérisoire de l’homme. Chez Wols on 
saisit le temps à l’œuvre et l’angoisse 
qu'il fait monter en nous. Ici le pro- 
blème de la durée ne se pose pas. On 
aborde à des rives étrangères à l’homme, 
à un immédiat auquel nous confronte 
brutalement cette peinture d’un néant 
qui n’est pas une apparence, pas une 
abstraction, mais une réalité concrète. 
Ce choc ontologique est d’autant plus 
violent qu’il est obtenu par le minimum 
de moyens, et la non-figuration devient 
écriture privilégiée pour exprimer une 


réalité traditionnellement sous-jacente 


dans la peinture espagnole: dans la 
fameuse toile de Goya (Prado) où l’œil 
ne perçoit qu’un fond couleur de sable 
et un grand pan d’ombre, la toute 


Feité: « Peinture ». 1958. 


13 


petite figure de chien qui vient affleurer 
à l'extrémité inférieure du tableau joue 
exactement le même rôle que dans telle 
peinture de Tapiès un trou ou une em- 
preinte. Ma comparaison permettra peut- 


s’enchevêtrent -les rêves et l'espoir de 
l'homme, présents dans les fils d’or. 
L’usage d’un certain symbolisme donne 


à cette peinture une impureté, une 
ambiguïté qui la situent à mi-chemin 


Cuixart: « Peinture ». 1958. 


être de faire comprendre que cette pein- 
ture du dénuement et de la subtilité 
n’est pas le jeu auquel pourrait parfois 
faire croire le choix de ses accidents, 
de ses couleurs et de ses matières, 
mais le fruit d’une recherche passion- 
née. Au, dénuement absolu de Tapiès 
s’oppose l’univers baroque de Cuixart, 
riche à la fois de surcharges et de secrets. 
Après des débuts prometteurs au cours 
desquels en 1948 il jongle avec les 
‘signes et leur fraie un chemin mysté- 
rieux parmi une matière en élaboration, 
Modest Cuixart (né en 1925) connut 
des années de recherche difficile avant 
de s'orienter dans la voie originale qui 
est actuellement sienne. Ce fut seule- 
ment en 1957 qu'il se rendit maître 
d’une matière étrangement résistante, 
douée d’une présence qui élimine toute 
idée de représentation fictive et dans 
laquelle des poudres de métal (cuivre 
ou or) en suspension laissent une trace 
dorée. Cette peinture sombre, médié- 
vale, alchimique, possède elle aussi une 
qualité ontologique. Nous sommes solli- 
cités de saisir directement ce qui se 
trouve sous nos yeux et où, parmi les 
remous et les déchirements de la terre, 
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entre l’ontologie et la phénoménologie. 


La perception de l'être y est rendue 
encore plus pathétique par la conscience 
simultanée de ce qui nous procure le 
moyen de nous en évader. Cuixart a 


Antonio Tapiès: « Peinture ». 
195 x150 cm. 1955. 


* LE, | 
beaucoup peint depuis deux ans. i 
ses toiles successives où, du limo 
la terre obsédante, l’or de la consei 
se transmue tour à tour en astres 
en labyrinthes, il s’aflirme comme 
grand artiste. Ses ténèbres et ses & 
guités sont un ferment dont je pë 
que la peinture des prochaines ann 
peut attendre beaucoup. 
On ne peut parler de la peinturt 
Barcelone sans citer également 
Tharrats (né en 1918), combattant 
la première heure. Mais son action 
polémiste et son rôle d’historien de 
moderne lui ont nui dans son actiÿ 
créatrice. Plus que ses toiles au cl 
magique, on retiendra ses Maculatu 
où s'affrontent avec une remarquäl 
vigueur le blanc du papier et lent 
de lencre d'imprimerie. 


Les autres peintres cata 
L’exemple des premiers a fait n 
de nombreuses vocations, infléchi dé 
tre part l'orientation de certains artislé 
plus âgés. L'influence de Tapiès est con 
sidérable, notamment sur Vila Casas 
Roman Vallès qui créeront peut-être 
jour des œuvres originales. En revane} 
on peut signaler les dernières peintt 
d’Alfonso Mier qui, tout en participal 
de la même esthétique, ont trouvé 
forme personnelle: leurs fonds assez 
lorés, où il ne se passe rien, acquièr 
un poids et une signification par lai 
sence de signes hétérogènes, à cha 
fois parfaitement intégrés dans la tt 
et constitués par une armature mêl 
lique recouverte de ciment peint. 

Il ne faut cependant pas croirem 
la jeune peinture espagnole soit uniq 
ment localisée en Catalogne: le gro 
El Paso fondé en février 1959 a ré 
à Madrid dans un but polémique 
artistes qui avaient longtemps 
suivi des expériences isolées, dans di 
gions différentes. Citons particulièrem 
parmi eux Raphael Canogar, Luis F@ 


P! 
E 


Antonio Tapiès: « Peinture ». k 
195 x150 cm. 1956. 


olo Millares, longtemps demeuré 
îles Canaries, et Antonio Saura, qui 
ent de présenter ensemble leur 
aière exposition de groupe à Bar- 
ne. 

andis que Feito et Canogar, plus 
es, faisaient des études académi- 
il est intéressant de noter à nou- 
le rôle du surréalisme dans la 
ation de Saura et Millares. Ils en 
subi l'attrait tout d’abord grâce au 
: de Gomez de la Cerna, Jsmos, 
»duit en Espagne en 1946. Plus tard, 
950, Saura fera la rencontre déci- 
de Cuixart, Ponc et Tapiès: ceux-ci 
en effet, été invités par le vieil écri- 
, esthète et esthéticien Eugenio 
s à participer à l'exposition de 
ademia Breve où 1l les mêle, sans 
:-être bien mesurer leur originalité, 
peintres les plus traditionnalistes 
Espagne. Cette influence surréali- 
e durera longtemps: en 1953 Saura 
Millares exposent à leur tour à 
ademia Breve, et Saura organise une 
psition d'Art fantastique qui fait 
idale et où les œuvres des jeunes 
agnols voisinent avec celles de Cal- 
Max Ernst, Mir et Picasso. Lors- 
| part ensuite pour Paris, c’est dans 
»oir de s'intégrer au groupe d'André 


on qui ne lui apportera que des 
>ptions. 


in effet, comme ceux de Barcelone, 
peintres de Madrid redoutent la lit- 
ture. Mais à l'encontre des premiers, 
seront plus sensibles à certaines in- 
nces extérieures, celles de Picasso et 
la peinture américaine pour Saura, 
> del certaines œuvres rencontrées en 
3, au Congrès d’art abstrait interna- 
al de Santander, pour les autres 
itres. Il faudra attendre 1955 pour 

Feité et Canogar proposent leurs 
mières toiles abstraites dont les réper- 
ons seront grandes parmi les jeunes 
itres. 


Viola: « Peinture ». 1958. 


Aujourd’hui les quatre exposants de 
Barcelone voient aboutir des années de 
recherche parfois lentes et difliciles, 
dans des œuvres où s’aflirment des 
styles très différents. Canogar, né en 
1934, est le seul à utiliser un peu de 
couleur. D'une touche large, 1l la fait 
jaillr brutalement du heurt de l'ombre 
et de la lumière. Feito, né en 1928, 
s’est au contraire rendu maître dans 
l’art des transitions, qui lui servent à 
faire éclore la lumière de l’obseurité. 
Mais sans doute faut-il attribuer aux 
influences qu'il subit actuellement à 
Paris son habileté, et la préciosité sinon 
la mièvrerie avec laquelle 1l dégrade et 
agence ses toiles entièrement grises. Ce 
soin, cette minutie, cette sensibilité fré- 
missante sont à l’opposé de la manière 
162 xX130 cm. 1958. 


Saura: « Peinture ». 


volontaire et souvent sommaire d’An- 
tonio Saura (né en 1930). Celui-e1 est le 
seul jeune peintre espagnol qui ait été 
fasciné par les œuvres expressionnistes 
de Picasso (de Guernica aux portraits 
de femmes). Il est aussi, peut-être, le plus 
proche des USA avec son geste violent 
clairement inscrit dans la toile, et l’es- 
pèce de fureur traduite dans le phan- 
tasme de femme déchiquetée qui hante 
ses œuvres. Les dessins de Saura, ami- 
més d’un puissant esprit satirique, aident 
à comprendre le déchaînement avec 
lequel 1l s’acharne à détruire et à nier 
l'effigie de l’homme dans ses toiles. 
À l’exception récente du bistre, la cou- 
leur ny a pas cours, et l’antagonisme 
du blanc et du noir l'emporte en impor- 
tance sur la fiction expressionmiste. 

Quant à Manolo Millares (né en 1926), 
s’il dut parcourir un long chemin qui 
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* 


+ cordes qui font apparaître 


* 

le mena du surréalisme à l’abstraction 
constructive, avant de trouver, en 1957, 
une forme propre d'expression, il semble 
bien s’être alors affirmé comme la -per- 
sonnalité la plus originale du groupe. 
Il peint maintenant des toiles dont le 
ne et le noir sont dramatisés par 
l'usage sauvage et extraordinairement 
savant de la toile de sac façonnée avec 
brutalité, déchirée et cousue avec des 


dans les 
toiles des vides béants. Qu'on ne s’y 
trompe pas, il ne faut pas chercher dans 
l’œuvre de Millares un avatar tardif et 
réussi de Dada. Si l'écriture peut prêter 
à contresens et évoquer une trop. facile 
comparaison avec Burri, ce qu’elle ex- 
prime est une réalité conflictuelle, décou- 


. verte par le peintre sur les plages noires 


des Canaries, où les puissances occultes 


 delaterres’ exposent paradoxalement aux 


morsures de la mer et d’un soleil blanc. 

De nombreux autres peintres gravi- 
tent autour du Paso: le jeune Vela, 
engagé, lui aussi, dans l'exploration des 
noirs, Antonio Suares, Fernando Pena 
Defillo, Manuel Rivera dont les com- 
positions en treillage métallique ont 
acquis plus de subtilité depuis la Bien- 
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nale de Venise et qui manie avec virtuo- 
sité l’art de donner du poids à un pur 
espace vide, en l’emprisonnant dans des 
mailles qui le colorent et en lui faisant 
jouer de façon très sublimée la dialec- 
tique du quelque chose et du rien. 
Enfin il est impossible de passer sous 
silence la présence à Madrid d’un esprit 
qui a apporté aux plus jeunes toutes les 
ressources de sa passion, de son intelli- 


gence et de son expérience, Manuel 
Viola. Celui- ci, revénu dans son pays 
après un long exil, avait connu le surréa- 
lisme à Paris avant la guerre, et s’y était 
surtout lié avec Picabia. Aujourd’hui, les 
recherches de Viola ont. abouti à une 
peinture instinctuelle, apparemment non 
figurative, où l'esprit cherche la vérité 
cachée qui doit transparaître derrière une 
mince couche noire toujours vernie, car 
chez lui le noir prélude à toute couleur, à 
toute blancheur, et se doit d'étendre sa né- 
gation préalable sur l’ensemble de la toile. 
Explicitement Viola se pense et se veut 
continuateur de l'esprit de Goya que re- 
trouve également parfois Antonio Saura. 

Au terme de cette analyse rapide, le 
lecteur aura peut-être surtout retenu la 
diversité des œuvres évoquées. Les pein- 


te tactile; au contraire, le chi 
plastique de Madrid est plus drama 
et participe davantage à l’esthétidl 
du spectacle. Mais on pourra se deme 
der aussi ce que peuvent avoir en co! 
mun les visions de Viola et les déchi 
ments de Millares, l’austère pauvreté! 
ee 


je voudrais montrer que, tous ensen 
ces peintres participent d’une peint 
espagnole nouvelle où l’on retrouy 
définitive un esprit commun. Ce 
apparaît clairement si on analy 
œuvres espagnoles en face de cel 
autres pays occidentaux. Il s’agit 
communauté «par opposition», 
qui n’est pas pour autant artifi 

Ainsi, par exemple, il est co 
d'entendre rapprocher Tapiès 0 
xart de Dubuffet ou Fautrier au 
ils auraient emprunté leur usage de 
tières. Mais qu'’est- -ce que cela sign 


leur rapport à la signification der e 
est autre? Chez Tapiès comme 
Cuixart, la matière sollicite directem 


intuition et non pas la réflexion comme 
hez Dubuffet ou Fautrier qui se situent 
ans une tradition rationaliste, où la 
onscience sait une fois pour toutes 
u’elle ne parviendra pas à s'évader 
ellé-même et où les œuvres ressortis- 
ent à ces mêmes valeurs qu’elles tour- 
ent en dérision. En bref, la matière 
orrespond chez les Espagnols à un 
nstinet profond de l'artisanat où Part 
st techné, alors que chez les Français 
artisanat exprime la nostalgie d’un 
tat perdu et se trouve hétérogène à 
à peinture même. De même certaines 
atégories de la peinture occidentalé 
ctuelle, le temps, l’espace, la vitesse, 
ont pratiquement absentes de cette 
einture; et si on peut parler à son 
ropos d” expressionnisme, ce n’est pas 
elur du Nord qui intensifie le senti- 
nent de l'existence humaine en jouant 
urles catépories du sale, du douteux, 
le Pobscène ou du nauséeux. L'homme 
st essentiellement absent de ces toiles, 
ubien sa présence y est contingente. 
ar, dans des couleurs toujours sombres 
t dont les harmomies se fondent sans 
amais grincer, elles expriment le conflit 
ondamental qui est celui de l'être, de 
à terre où s’enracine la mort, et qui 
etraduit parfois plus symboliquement 
arvcelui de l’ombre et de la lumière. 
nfin, ce conflit est exprimé sans esthé- 
isme, sans cette élégance, cette habi- 


té à ne point confondre avec le métier. 
L serait possible, d’ailleurs, 
nalyse approfondie, de 1 


dans une 
ntrer que 
es caractères exaltent et révèlent la 
isnification d’une longue tradition qui, 
es fresques catalanes du XIe siècle à 
oya, a toujours s préféré l’ontologie à la 
à la fiction. 
Bref, ce qui nous touche aujourd” hui 
ans la peinture espagnole, c’est son 
ontact direct, immédiat, avec la réa- 
té: une réalité ontologique que lOcei- 
ent est parvenu à mer à force de 
iédiations et dont il éprouve main- 
enant la nostalgie. Il y a dans cet art 


Cuixart: 


une brutalité au sens d’état brut, une 
innocence dont nous sommes assoiflés. 


« Peinture ». 


1958. 


Cette 
tenté de dég 
pas 
peintres es 
Saura, le Cole du 
l'emporte sur la présence de limag 

Chez Cuixart l'or impur ne dresse ses 
mirages qu'à la surface des ténèbres 
conflictuelles. Chez Millares, le déchire- 
ment, si dramatique qu'il soit, est plus 
cosmique qu'humain. Et Tapiès demeure 
le- plus austère, et le plus apte à l’ex- 
trème dénuement, pour traduire ax 

la plus grande intensité le conflit enra- 
ciné au cœur de l'être. LAC 


communauté que nous avons 
ger ne doit naturellement 
masquer la grande diversité des 
xgnols. Mais pourtant, chez 


blane et du noir 


Si vous voulez en savoir davantage 


Une exposition groupant les membres 
de la jeune école espagnole s'ouvrira en 
mai au Musée des Arts Décoratifs de 


Part 


Ci-contre, Millares: «Peinture ». 1957. Plus 
loin, Canogar: « Peinture ». 1958. 


éndant tout le Moyen Age, Constan- 
ople a été pour l'Occident la plus 
stigieuse des cités. C’était la merveille 
la Chrétienté, l’héritière de la Grèce 
e Rome, admirée et enviée par les 


r les Turcs. Constantinople était 
ur yeux la Métropole, étincelante de 
plendeur de ses grandes églises et de 
palais, unique par ses citernes sou- 
aines, alimentées par l’aqueduc de 
üinien qui faisait affluer vers elles 
eaux captées dans la forêt de Bel- 
unique aussi par son luxe, sa 
sse, l'éclat de sa vie intellectuelle. 


: et les Vénitiens, par les Arabes 


CES 


Jean Baptiste avec saint Philippe 
äint Etienne, saint André et saint- 
mas. Ce relief d'ivoire qui a conservé 
traces de couleur et de dorure provient 
Hêtre de la couverture d’un livre. 

ven (1899) le rapprochat d’un cof- 

avec des figures à mi-corps du Musée 
onal de Florence et rattachait les deux 
res à l'art décadent d’une époque beau- 
p plus tardive que le triptyque Harba- 
du Louvre. Mais Goldschmidt et 
marin datent le relief du X® siècle et 
fret du XIIe. Miss Longhurst pense 
t à une date située entre le XIE et le 


le s. Londres, Victoria & Albert Mus. 


. L’Archange saint Michel. 
t d’un diptyque impérial. On pense 
» second feuillet représentait un 
ur auquel l’archange offrait le 
“en signe de puissance. Londres, 
» Museum. Plus loin, feuillet de 
du diptyque consulaire de Flavius 
Sius, exécuté à Constantinople en 
feuille de droite, avec le nom du 
est à l’Antiquarium de Berlin. Les 
s les médaillons représentent l’im- 
e Ariane, son second mari Anas- 


de ce diptyque est la figure singu- 
teillard dont un crabe pince le nez. 
Victoria & Albert Museum (pro- 
e l’église Saint-Lambert, à Liège). 


Let le consul Pompeius. Un détail. 


d'ivoire à Byzance 


PAR JOHN BECKWITH 
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On évoque souvent la science d’empe- 
reurs tels que Léon VI et Constantin VIT 
Porphyrogénète, l’érudition des filles de 
Constantin VIL, celle d'Anne Comnène 
ou des courtisans familiers d’' Homère et 
d’'Euripide; mais on sait moins que toute 
famille un Ts soit peu aisée de Cons- 
tantinople aurait considéré l’analphabé- 
tisme comme un déshonneur. Dans la 
cité même régnait une sorte de snobisme 
de l'éducation. Et ceci constituait un 
contraste très net avec les mœurs de 
l'Occident, où le haut clergé seul était 
lettré et où les souverains savaient 


cette période de réveil, d'extension ou 
d’épanouissement élassique est un feuil- 
let de diptyque représentant larchange 
saint Michel avec une inscription grecque 
(voir page 19). Le sens de la forme 
humaine, la subtilité des drapés, la pré- 
cision du cadre architectural témoignent 
d’une vigueur esthétique nouvelle, très 
différente de la banale idéalisation offi- 
cielle qui marque bien des diptyques 
consulaires (voir page 19). Vasiliev date 
cet ivoire du règne de Justin I (518-527) 
qui précéda celui de Justinien, et il est 
très possible que ce nouvel essor artis- 


Devant du coffret Veroli. Le panneau de gauche montre Bellérophon tenant les rênes d’or que lui a données Athéna pourdoi 
Pégase ; et plus loin, le cheval ailé buvant à la fontaine de Peirene ; 
Calchas coupe une mèche de cheveux. Londres, Victoria and Albert Museum. 


à peine écrire leur nom. Plus d’une fois, 
au cours du Moyen Age, la civilisation 
de Byzance entra en contact et marqua 
le Nord comme l'Ouest. Anne, princesse 
byzantine épousant le Viking qu'était 
le duc de Kiev, apporta le christianisme 
aux peuples slaves du Sud; la princesse 
Théophanie, qui épousa l’empereur alle- 
mand Othon IT, éblouit les Saxons par 
sa beauté et son intelligence. 

Dès l’origine, l’art de Byzance avait 
été impérial, religieux, et représentait 
un prolongement de la tradition clas- 
sique. Mais la volonté délibérée de pré- 
server l’héritage du passé ne s’exprima 
vraiment qu'au temps de Justinien 
(527-565), c’est-à-dire huit siècles après 
l’ère hellénistique, et presque six siècles 
après l’époque d’Auguste. Cette période 
de renouveau à été baptisée « Renais- 
sance Justinienne» mais, en réalité, rien 
ne démontre que les artistes aient alors 


 redécouvert un passé mort ou oubhé, et 


il serait plus juste de parler d’une reno- 
vatio, d’une remise en honneur d’ancien- 
nes traditions dont l’empereur et la cour 
n'ignoraient pas l'existence et qu'ils 
désiraient maintenir. L’une des plus bel- 
les sculptures en ivoire exécutée durant 
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tique ait pris naissance pendant le règne 
d’Anastase, dont les réformes finan- 


cières profondes préparèrent l'entrée en 


Couronnement de Léon VI. Fragment 
d’un sceptre impérial. L'inscription se 
rapporte à un empereur qui est presque 
sûrement Léon VI (886-912). IL est peu 
probable en effet que l’iconoclaste Léon V 
(813-820) ait admis un sceptre orné de 
figures. Berlin, Musée d'Etat. 


à droite, les préparatifs du sacrifice d’Iphigénie, à 


scène, pourrait-on dire, de Ju 
de sa femme, l’impératrice Th 
D'autre part, il faut signaler, je 
que, dans l’ensemble, le style de 
tyques anastasiens évoque l’extrèm 
de la Basse Antiquité plutôt que D 
nement d’un esprit nouveau. Le. 
de diptyque consulaire auquel 
tient celui de Flavius Anastasius, 
cuté à Constantinople en 517, gardes 
torité imposante de la tradition ant 
tardive. La figure centrale du const 
dépersonnalisée et devient un sy 
hiératique de puissance. Elle est eï 


rée de petits personnages observés: 
tivement et représentés avec pré 
Nous avons là le sceau final d'u 
mule. L'ivoire de l’archange saint 
porte au contraire toutes les mare 
d’une œuvre d’art vivace, conçue ah 
le style classique avec l'intention 
bérée de préserver le passé etui 
retrouver les formes d'expression. E 
respond très exactement à l’impt 
nouvelle venue de la métropole, que 
cita, nous le savons, l’action de 
reur Justinien. Le diptyque a pr 


accession au pouvoir en 527. Mè 
diptyque commémorant son con 
en 521 (voir page 23) doit être © 
part: c’est une œuvre extrê 
élaborée et délicate, non seulement 
le travail des quatre emblèmes fait 
masques de lions placés dans des rose 
mais par le creusement subtil du mé 
lon central et l’inclinaison de la we 
ansala. 

L'élégance sereine du nouveau 
contraste avec le diptyque de lim} 
trice Ariane (voir page 22) qu'on 
rattacher à un art métropolitain s 
La redoutable figure de l’impératr 
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ésentée comme une image de culte, 
rtant des joyaux énormes, un sceptre 
, un globe tellement disproportionnés 
w’ils anéantissent son humanité. De- 
ant le baldaquin aux riches ornements, 
le semble une « épiphanie » du pouvoir 
npérial de la Basse Antiquité. Cette 
Per du pouvoir était moins sty- 
sée sous Justinien. Le diptyque Bar- 
erimt du Louvre révèle aussi l’influence 
jaspirations nouvelles (voir page 23). 
identité de l’empereur a été discutée. 
lelbrueck a avancé des arguments ingé- 
eux en faveur du premier mari 


(Ariane, Zénon, qui mourut en 491, 
lais{à mon sens, il s’agit plutôt de Jus- 
hien. Le style marque, une fois de plus, 
ïe innovation et, en même temps, un 
tour délibéré aux modèles classiques. 
ks plus petits des panneaux ne peuvent 
retrès éloignés dans le temps de la 
taire de Maximien à Ravenne (milieu 
1 VIS siècle), mais l’extrême subtilité 
: la sculpture dans le panneau central 
+ également significative. Le lourd 
pdelé de la figure de l’empereur, la 


biphanie de l'empereur Constantin VII » 
brphyrogénète (912-959). L'empereur 
repêtu du costume impérial, mais sans 
Isceptre ni le globe. Le relief représente 
mc non pas son couronnement (qui eut 
lu du vivant de son père, quand il était 
core enfant) mais plutôt une épiphani? 
{l'empereur Autocrator. L'œuvre est cer- 
inement postérieure à 945, date à laquelle 
instantin se débarrassa des membres de 
\ belle-famille qui avaient usurpé le pou- 
ir Moscou, Musée des Béaux-Arts. 
(Vextréme-droite, Saint Jean et saint 
tule L'inscription porte : « L'instrument 
| Dieu (saint Paul) s’entretient avec 
lomme chaste (saint Jean) pour préser- 
Vempereur Constantin du mal». Le 
Fi de cette œuvre indique que l’inscrip- 
m concerne l’empereur Constantin VII 
frphyrogénète. Venise, Mus. Archéol. 


| 
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Couvercle du coffret Veroli. On voit à gauche l Enlèvement d'Europe et un groupe de 

personnages portant des pierres dans leurs mains lepées ; à droite, des centaures, des 
: ; : RP ELE 

ménades, d’autres figures jouant et dansant. Londres, Victoria and Albert Museum. 


courbe dessinée par le corps du cheval 
cabré, la position compliquée de la figure 
allégorique dans l’angle inférieur droit, 
la petite Victoire en haut, tout cela 
prouve une grande maîtrise technique, 
jointe à un sens aigu de la forme. Le 
travail très fouillé du relief et le modelé 
naturaliste contrastent nettement avec 
le style de la Basse Antiquité, qui tend à 
dévaluer et à simplifier la forme. L’éclat 
de la nouvelle école de Constantinople 
est encore mieux illustré par un dipty- 
que conservé dans le trésor de la cathé- 
drale de Monza, qu'on appelle le dip- 
tyque du Poète et de la Muse (voir 
page 23): devant un encadrement archi- 
tectural compliqué vu en perspective, 
les figures de l’homme et de la femme 
sont rendues avec un sens très vif de la 
monumentalité des formes, de la com- 
plexité de l'attitude et des draperies, et 
manifestent une sensibilité attentive à 


l'apparence de l’épiderme et des muscles. 
Ces traits soulignent l’atmosphère d’une 
renovatio classique. Matzulewitsch, étu- 
diant les objets d’argent depuis Justi- 
nien jusqu'à Héraclius (610-641), la défi- 
nit comme le Byzantinische Antike. 

Il est paradoxal de penser que les 
traditions classiques dans le domaine de 
l’art se soient maintenues grâce au chris- 
tianisme et non pas malgré lui. Le pro- 
fesseur Kitzinger a fait remarquer que 
si le christianisme avait persisté dans 
son rejet catégorique des images, et, 
même, de toute forme d’art, comme il 
l'avait fait pendant les deux premiers 
siècles de son existence, le courant domi-. 
nant de la tradition gréco-romaine au- 
rait été arrêté, condamné à la clandes- 
tinité, ou, au mieux, détourné vers les 
voies secondaires d’un art purement 
profane et décoratif. En fait, la querelle 
iconoclaste qui atteignit son point cru- 


cial au VIII siècle compromit fortement 
la continuité de la tradition. On ne 
sait pas très précisément jusqu’ à quel 
point les édits iconoclastes étaient mis 


LR 
tance entièrement nouvelle sur la forme. 
Et c’est à l'expression de cet intérêt 
nouveau qu’on pense bien souvent quand 
on parle de l’art byzantin en général. Je 


Détail du triptyque Dieu et les Saints, exécuté sous le règne de Constantin VII, 
dont nous reproduisons le revers page 25. Rome, Palais de Venise. 


en vigueur à travers l'empire. À Cons- 
tantinople du moins, sous les yeux 
même de l’empereur, la destruction 
des images fut systématique, les figures 
proscrites furent effacées des murs de 
Sainte-Sophie, et bien qu’un monastère, 
le Studion, ait défié impunément l’em- 
péreur, il est intéressant de noter qu’on 
ne connaît aucune mosaïque, sauf une 
grande croix dans l’église Sainte-Irène, 
aucune, sculpture d’argent ou d'ivoire 
à figures, qui ait été exécutée dans la 
capitale au VIIIE siècle ou au début 
du IXe. Et pourtant, comme dans la 
civilisation islamique, rien n’interdisait 
les images profanes ni les évocations 
des triomphes impériaux. Lorsque lim- 
pératrice Théodora mit fin à la querelle 
en 843, la destruction des images profa- 
nes iconoclastes par les iconodules fut, 
semble-t-il, aussi violente et radicale que 
l'avait été la destruction par les icono- 
clastes des images religieuses. 

Cette controverse et la réaction qui 
s’ensuivit eurent pour résultat, sous la 
dynastie macédonnienne, à partir de la 
fin du IX® siècle, la production d'œuvres 
d’art qui trahissent un second éveil et 
portent en même temps la marque d’un 
nouveau style. Celui-ci, bien que pro- 
fondément rattaché à l’art de la fin de 
l'Antiquité et au premier art byzantin, 
est pourtant la conséquence d’une insis- 
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crois que l’un des plus beaux exemples 
de ce style, qui atteignit son plein épa- 
nouissement sous la dynastie macédo- 
nienne et les Comnènes, est le relief 
d'ivoire ajouré du Victoria and Albert 
Museum représentant saint Jean Bap- 
tiste entre les bustes plus petits de saint 
Philippe, saint Etienne, saint André et 
saint Thomas (voir page 18). Ce relief, 
et un coffret très analogue du Musée 
National de Florence, réunissent les 
principaux caractères de l’art qui régnait 
vers le milieu de l’ère byzantine: éléva- 
tion de pensée, sentiment religieux pro- 
fond et exempt de sentimentalité, élé- 
gance suprême ét perfection technique. 
Mais pour parvenir à une telle maîtrise, 


L'impératrice Ariane {morte en ô15). 
Panneau central d’un diptyque impérial. 
Delbrueck a identifié l impératrice, fille de 
Léon 1% (457-474) qui épousa d’abord 
Zénon I (474-491) puis Anastase I 
(491-518). Il pense que l'effigie visible sur 
le manteau est celle de son fils, Léon le 
Mineur, qui mourut en 474 à l’âge de dix- 


sept ans. Léon était consul en 473. Il faut 


noter que le portrait du manteau est celur 
d’un prince ou d'un empereur (il fut cou- 
ronné sous le nom de Léon 11) à cause du 
diadème, et en même temps d’un consul 
comme l’indique le sceptre et la mappa 
circensis. Florence, Musée National. 


l'étude renouvelée Fi Le al 
était indispensable. 


fi 


lopper un culte enthousiaste pou 
œuvres de l’antiquité et, ce qui est 
significatif, pour celles qui avaient 
cédé immédiatement la cassure de 
noclasme. C’est sous ce jour probal 
ment qu'il faut étudier un fragment 
sceptre en ivoire, sculpté pour le père 
Constantin, l’empereur Léon VI le 
(886-912). L'œuvre semble un retou 
images pré-iconoclastes, avec ses fi 
accentuées, trapues, au regard in 
(voir page 20) et n’annonce guère le 
essentiellement médio-byzantin de 
voto représentant peut-être l’Epiphe 
de Constantin VII (voir page 21) ete 
dans ce cas, aurait été exécuté versÿ 
lorsque l’empereur se fut débarrassést 
son beau-père et de ses beaux- 
usurpateurs pour devenir finalem 
Autocrator. En même temps que le 
du passé, s’affirmait le besoin, sans 
présent, à Byzance, de produire 
œuvres d’art dignes d’une glorià 
histoire. Même l’empereur Basile, g 
père de Constantin, qui n’était 
particulièrement cultivé, était cons 
de ses devoirs de mécène, et 
pour lui qu’ont été transcerites etenh 
minées, entre 880 et 886, les fameu 
homélies de saint Grégoire de Naz 
(Paris, Bib. Nat. mss. gr. 510) 


miniature du manuscrit représenta 


gauche: Diptyque du Poète et de la Muse. On a vu successivement dans le poète Boethius, Ennius, Ausone, et Claudius Clau- 
anus, poète de la cour de Milan vers 395-400, et on a tenté d'attribuer l’œuvre à un atelier de l'Italie du Nord. Mais le style ne 
iccorde guère à l’art. patricien tant de Rome (Probianus, Diptyque Nichomachi-Symmachi, etc.) que de Milan (?) (Stulicho, 
lobus) Le diptyque de Monza peut être comparé aux objets d'argent du temps de Justinien, spécialement à une pièce de la 
Gllection Dumbarton Oaks à Washington, représentant Silène. Monza, Trésor de la Cathédrale. À droite : L'Empereur Justinien 
27-608). Détail du diptyque Barberini. Delbrueck reconnaissait ici d’abord Anastase, puis l’empereur Zénon. Mais la plupart 


ment que certains traits dù style 
zantin du X® siècle étaient déjà 
irmés. Au lieu des draperies flottantes 
l'art classique tardif ou de l’époque 
dérachus, les plis des vêtements sont 
qués çà et là par des lignes aiguës, 
guleuses et comme brisées, là où la 
ute des draperies ne nécessite nulle- 
nt ce traitement. Dans le Rotulus de 
sué qui semble avoir été exécuté sous 
direction expresse de Constantin, 
on dessiné réellement par lui, les 
Ines de la draperie, les accents lumi- 
ux sont traités comme un réseau for- 
IBnt presque un motif distinct au 
ïthme croisé par rapport à la forme 
limaine qu'ils couvrent. 
Ce Caractère, très sensible dans les 
ranuscrits d'époque, est moins apparent 
ns les ivoires exécutés pour Constan- 


ptyque consulaire de Justinien, exécuté 
Onstantinople en 521. Le consul, adopté 
» par son oncle l’empereur Justin 1 
27), devint lui-même empereur en 
97: Milan, Musée du Castello Sforzesco. 


ra 


tin. Le plus beau est sans doute le 
panneau représentant saint Jean l’'Evan- 


des érudits admettent qu’il s’agit de Justinien. Paris, Musée du Louvre. 


géliste et saint Paul, avec une inscrip- 
tion se rapportant à l’empereur Constan- 
tin, conservé au Musée archéologique de 
Venise (voir page 21). On peut voir des 
panneaux très analogues au Kunsthisto- 
risches Museum de Vienne et au Grünes 
Gewülbe de Dresde. L’ivoire de Vienne 
représente saint André et saint Pierre, 
celui dé Dresde est une autre version 
du panneau de Venise. Sur celui-ci, les 
plis de la draperie suivent logiquement 
le mouvement des corps, mais leur 
acuité crée une sorte de dessin en travers 
des corps. Il semble que l'artiste n'ait 
plus conscience de la véritable texture 
de la draperie mais s'intéresse seulement 
à la répartition géométrique de la ligne 
et du contour. L'observation du réel a 
depuis longtemps cessé d’être directe. 
Parmi les ivoires de cette époque, le 
plus classique d'inspiration, et par consé- 
quent le plus proche de la nature, est 
le merveilleux triptyque du palais de 
Venise à Rome (voir page 22 et page 25) 
qui comporte une inscription également 
relative à Constantin. Les figures n’ont 
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pas l’allongement extrême qu’on remar- 
que sur le feuillet de Venise et dans la 
plupart des œuvres byzantines évoluées. 
Tout contraste majeur est évité entre la 
figure principale et les autres. La drape- 
rie tombe naturellement, avec une légère 
affectation dans l’enroulement d’un bord 
de vêtement, celui du Christ par exem- 
ple, ou dans une cascade de ps. Il 
semble que le triptyque ait été exécuté 
assez tôt dans le règne de Constantin, car 
il est très proche d’un relief en jaspe avec 
un Christ bénissant et une inscription 
concernant Léon VI (Victoria and Albert 
Museum). La croix au revers du pan- 
neau central du triptyque a toute la 
rigueur de ses. équivalents pré-icono- 
clastes. L'ensemble du feuillet avec son 
vide éloquent peut être opposé à la pré- 
ciosité exubérante du triptyque Harba- 
ville (voir ci-dessous) qu’on peut dater 
assez tôt dans la seconde moitié du 
Xe siècle, en tenant compte de ses rap- 
ports avec un ivoire du Cabinet des 
Médailles représentant le couronnement 
du tout jeune empereur Romanos II et 


de sa femme Eudoxie, une enfant, elle 
aussi. On peut encore comparer le 
triptyque de Constantin à un triptyque 
du Vatican, sans doute sculpté, lui 
aussi, pour son fils Romanos IT, où se 
manifeste une ( horror vacur » qui semble 
presque barbare et rappelle utilement 
que le goût de Byzance se serait très pro- 
bablement accommodé de Fabergé. 
Constantin VII favorisa la compila- 
tion d’encyclopédies consacrées aux 
œuvres classiques. L'une d'elles, l'Hip- 
piatrica, lui est même He per- 
sonnellement. Il stimula en tout cas 
l’activité des ateliers de la cour, qui 
l’intéressait plus que les ‘affaires de 
l'Etat. (Qui donc pourrait énumérer », 
écrit Théophanes Continuatus, «tous les 
artisans dont le Porphyrogénète corri- 
geait les erreurs? ‘Il corrigeait les tail- 
leurs de pierre, les menuisiers, les 
orfèvres, les jJoailliers, les forgerons, et 
en tout l’empereur surpassait tout le 
monde. » Il faut rappeler que Constantin 
supervisait comme le reste le travail de 
Continuatus:; la flatterie est donc ici 


quelque peu suspecte, mais l’emperer 
n’était pas une exception. Durant t 
la période macédonienne et ComnèneM 
raflinement de la’ culture et du | 
atteignait un niveau extrêmement 6 éle 
tant dans la famille impériale que d à 
l'aristocratie. Les termes (aristocrat 

dl 
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«aristocratique», sont fréquemment 
ployés quand il est question d’art byZär 
tin; mais, en réalité, il ny eut pass 
proprement parler, d’aristocratie àBN 
au sens où nous l’entendor 
aujourd’hui, avant le XIe siècle MR} 
classe aisée changeait constammien 
L'argent venait des propriétés urbaïni 
dela navigation, du commerce, plus qu 
des grandes possessions sans cesse 
nacées par les invasions des Bulgan 
ou des Turcs Seljoucides. Les fortunë 
s’édifiaient rapidement et s ’effondraïens 
1e même. Mais avec ce sens très vi 4 
la réussite, 1l y avait, je l’ai dit, un 
grand souci d’ éducation. Même hors 
la cour, dans les classes ‘élevées comm 
dans les classes moyennes, bien des ger 
auraient été capablés de reconnait} 


zance, 


Triptyque Harbaville. Cet ivoire, l'un des plus beaux qu'aient produits les ateliers de la cour de Byzance, est très proche 
autre triptyque conservé au Vatican et d'un feuillet du Cabinet des Médailles représentant le Couronnement de Roma 


d’Eudoxie, 


vers 945. 


Paris, Musée du Louvre: 


Voir aussi page ci-contre. 


Huss 
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e qu'on aurait pu leur soumettre. 


document de première importance 
attester les goûts httéraires des 
ses: élevées à Constantinople est le 
ret Veroli du Victoria and Albert 
seum (voir page 20 et page 21). Il y a 
panneaux purement décoratifs, mais 
bôté d’une scène qui combine l’enlè- 
nent d'Europe avec des figures de la 
bidation d’Achan, empruntées au 
ÿtulus de Joshua, on voit des pan- 
ux montrant Bellérophon et Pégase, 
fonysos, dans un char conduit par des 
pards ou des panthères, une danse 
ménades et une scène de la fin 
iphigénie à Aulis, d’Euripide, qui 
ntre les préparatifs du sacrifice de la 


htes les figures, présentent certains 
lits caractéristiques du style médio- 
zantin: l’exagération des arabesques 
) des plis, les extrémités aiguës des 
aperies flottantes, le réseau des plis 
+ les corps. Les rosettes et les masques 


£es de la mythologie classique et, 
iqu'à un certain point, le style même 


pe de verre du trésor de Saint-Marc 
Venise. La coupe, avec ses figures 
14 P® 

jssiques et ses masques, est certaine- 


xd intérieur une inscription pseudo- 
ifique. Des verres semblables ont été 
rés à Corinthe et on a montré qu'il 
ait là deux fabriques fortement 
ncées par l'Egypte, dont l’activité 
naintint jusquà l'invasion nor- 
de 1147. 

te étude de deux groupes de sculp- 
sur ivoire, l’un datant du VIE siè- 
Lautre du X€, semble démontrer 
le niveau esthétique et technique 
maintenu grâce à l’action directe 
ersonnelle des empereurs. Les ate- 
attachés à la cour préservaient les 
Iditions du passé et créaient les modes 
temps, mais l'impulsion venait du 
iverain. On en trouve d’ailleurs la 
e en d’autres domaines. Quand les 
les Omeyades eurent besoin d’arti- 


bet es-Sakhra à Jérusalem, pour la 
uée de Damas et plus tard pour 
e de Cordoue, ils s’adressèrent à 
ereur de Constantinople. Quand 
rois normands de Sicile voulurent 
b les Grecs dans la décoration des 
ès, ils eurent, avec l’empereur, des 
es diplomatiques fructueux. La 
alisation de l’art, pendant le Haut 
Age, est un trait qu'on ne saurait 
souligner. Les érudits ont tenté 
ois de définir des écoles locales et 
nes d'influence mais le fait prin- 
ste que la source essentielle de 
ation artistique vient de la cour. 


nt les citations de la littérature 


t de matériaux pour décorer la 


« 
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En haut de la page: revers du triptyque Harbaville reproduit page ci-contre. Au- 
dessous : revers d’un triptyque exécuté sous le règne de Constantin VIT Porphy- 
rogénète 912-959 (voir aussi page 22). Rome, Palais de Venise. 
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John Zofjany: Georges III jouant aux cartes avec John Simeon. Vers 1770. Coll. part. Le mobilier comporte trois chak 
capitonnées, à pieds cambrés, avec sabots à volutes, une table à jeu pliante en placage de tulipier garnie de bronzes dans lea 


français, enfin une boîte à ouvrage sur trépied. 


Les meubles anglais du XVIIIe siècle 
issent actuellement hors d’Angle- 
re. d’une vogue plus grande que 
ais. On les apprécie pour leur exécu- 
_ parfaite, pour leur simphaité de 
le, qui fait naître leur beauté de 
armonie des proportions et de la 
alité du matériau plus que du luxe 
la décoration. On y voit généralement 
e manifestation du puritanisme inné 
les étrangers considèrent comme 
| élément inévitable de toute forme 
expérience artistique anglaise. Il est 
Ftain que bien des meübles nee 


ht exportés aujourd’hui en Europe, 
lent confirmer ce point de vue. 
is je crois que l'exposition organisée 
Musée des Arts Décoratifs contri- 


era largement à démontrer que les 


ïtion à la production de meubles 
rants, et que leurs plus belles œuvres 
ca pas les plus sobres. 


Le [u'aux frères Adam, éliminèrent sy = 
tiquement dans l'élévation exté- 
de leurs constructions, tous les 
its décoratifs qui Animaient les 
des des édifices baroque ou rococo 
continent. Même le baroque 
, austère, de sir John Vanbrugh 
. dépassé avant d’avoir exercé une 
| uence sensible hors de l'entourage 
imédiat de son créateur, par une 
pobreuse réaction contre les exagéra- 
ns architecturales. Le retour à la 
lueur des formes et des proportions 
lädiennes, inspiré par un architecte 
ikateur, le comte de Burlington, fut 

D: 
était également peintre, William 
Fnt. À eux deux, ils exercèrent une 


’ 


sé par un architecte de profession, 


PAR JOHN HAYWARD 


Une exposition organisée au Musée des Arts Décoratifs de Paris 
de la vie outre-Manche au XVIIIe siècle 


influence décisive sur le goût et le style 
pendant la première moitié du XVIIIe 
siècle. Mais aux façades austères qu'ils 
édifiaient ne correspondaient pas forcé- 
ment des intérieurs puritams. Tandis 
que les façades des grandes maisons 
palladiennes comme Houghton, Holk- 
ham Hall ou Ditchley sont sévères au 
point d’être sinistres, les intérieurs ont 
été conçus pour contraster au maximum 
avec cette sévérité, et pour rivaliser 


avec la splendeur des palais romains 


ou vénitiens. Les salles et les galeries ont 
des proportions imposantes et les stucs, 
les marbres, les peintures décoratives 
sont répandus à profusion. Les plafonds 
des vastes salons sont en général ornés 


de peintures allégoriques, et si le talent . 


d'artistes tels que James Thornhill ou 
William Kent n’égale pas celui de leurs 
contemporains italiens ou allemands, ils 
sont parvenus pourtant à des réalisa- 
tions magnifiques (voir page 26). C’est 
pour s ’intégrer à des cadres de ce genre 
qu'ont été conçus les plus beaux Pa bies 
anglais de dla première moitié du 
XVIIIe siècle. William Kent, auquel on 
doit certains des projets les plus somp- 
tueux de décors intérieurs, dessina, 
dans le même esprit, les meubles desti- 


nés à y prendre place et instaura un 


genre que suivirent ses contemporains. 

Au début du XVIII siècle, les ébé- 
nistes anglais commencèrent à exécuter 
des meubles d’après leurs propres des- 
sins, après avoir été tributaires, pendant 
près d’un demi-siècle, des principes et 
des livres de modèles étrangers. En 1660, 


- Charles IT avait introduit le goût du 


faste qu'il avait acquis pendant son 


Torchère en bois de pin sculpté et teinté, 
exécutée d'après un dessin de Th. Johnson. 


Vers 1760. Victoria & Albert Museum. 


reconstitue le cadre 


exil. forcé hors d'Angleterre, et surtout 
à la cour de France. Les appartements 
de ses maîtresses semblent même avoir 
été plus richement meublés que ne 
l’étaient les salles d’apparat de ses 
palais. On peut pourtant imaginer leur 
luxe en voyant la grande table à mon- 
ture d'argent et le miroir que lui offrit 
la corporation de la Cité de Londres 
‘peu de temps après son accession au 
trône. Même à l’époque très prospère 
du règne de Georges III, le mobilier 
royal d’argent ne comportait qu’une 
série de chaises et cinq garnitures com- 
prenant chacune un miroir, une coiffeuse 
et une paire de torchères, ce qui est, 
en somme, peu de choses, si on le com- 
pare à ce que possédait Louis XIV; 
mais alors que rien ne subsiste aujour- 
d’hui de ce qui appartint au roi de 


France, lés chaises et une partie au 
moins de chaque garniture ont été 
conservées, bien que towt ne soit plus 
en possession de la maison royale 
d'Angleterre. La mode des meubles 
d'argent passa beaucoup plus vite en 
Angleterre que sur le continent — non 
pas d’ailleurs pour des raisons d’éco- 
nomies — et tous les meubles d'argent 
du XVIII siècle ayant appartenu aux 
monarques anglais de la dynastie de 
Hanovre (actuellement en possession du 
duc de Brunswick), ont été exécutés en 
Allemagne. L’aristocratie anglaise pré- 
férait les meubles dorés aux meubles 
d’argent, c’est-à-dire les meubles en bois 
satiné, que l’on dorait après les avoir 
recouverts d’une mince couche de plâtre 
pour noyer les aspérités du grain (voir 
page 27). 


Fauteuil en acajou sculpté avec dauph 
et volutes rococo. Vers,1760. Victor 
Albert Museum. Ce sont les meuble 
ce type qu'on appelait au XVIIIe 


«chaises françaises ». 


L’habitude de chercher des 
à l'étranger s’accentua pendant le 
du souverain hollandais Guillaume 
range. Bien qu’il ait amené avec 
nombreux artisans, y compris l’éb 
Gerrit Jansen, son règne fut m 
surtout par une extraordinaire 
sion de l'influence française, grâce 
nombreux réfugiés huguenots venus 
Angleterre après la Révocation 
lEdit de Nantes, et sous la dire 
de l’architecte de la cour, Daniel 
Les artisans étrangers étaient si 
breux en Angleterre pendant la de 
décade du XVII® siècle, qu’il est so 
impossible de distinguer entre € 
meubles exécutés par les Angla 
Français ou les Hollandais. Ainsi 
gant cabinet à encadrement d’arge 
Ham House est généralement consides 
comme l’œuvre d’un HollandaisMins 
vaillant en Angleterre (voir pag 
Il est plus délicat de déterminer l'or 
des tables, cadres de miroirs et cabin 
décorés de panneaux de marquêt 
à fleurs polychromes sur fond d’é 
Ce baroque somptueux prit naïsse 
croit-on, avec les meubles fabriqués 
Gobelins, et gagna simultanément 
gleterre et la Hollande, probablen 
avant la Révocation de l’Edit de 
tes. L’émigration des Huguenots am 
certainement en Angleterre de 
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En haut: commode en bois de pin 
parquetage et marqueterie de fleurs 
un encadrement teinté vert, gar 
bronzes dorés de style français. Vers À 
1770. Ce meuble est peut-être l'æ& 
d’un émigré allemand ayant tra 
d’abord à Paris. Ci-contre : commode 
marqueterie de bois de rose. Des bra 
dorés de style Louis XV tardif acco 
gnent un décor dans le goût néo-cla 


Hé: et décorateur William Kent. 


uche: ce type de chaise en hêtre sculpté et doré est fait d’après un modèle de 
Vers 1730. Ham House. 


A droite : fauteuil 


tÆ sculpté et doré faisant partie d’une paire dessinée en 1772 par Robert Adam 
P P P P 
pour la chambre d’apparat d’Osterley Park. Victoria $ Albert Museum. 


iles marqueteurs auxquels on peut 
buer quelques-uns des plus beaux 
rs de ce genre exécutés en Angle- 
> à cette époque. 

arrivée massive d'artisans très 
iles mais très pauvres fut un sujet 
hécontentement et d'inquiétude pour 
bénistes du pays et le climat était 
{lors favorable à l’avènement d’un 


{! 
nouveau faisant appel à d’autres 


" 


“ en bois sculpté et doré exécuté vers 


talents que ceux dont les émigrants 
avaient la spécialité. La marqueterie de 
fleurs disparut lentement, mais en fait 
la vogue en passa durant le premier 
quart du XVIIIe siècle, lorsque s’affirma 
la mode des meubles dorés et celle des 
meubles décorés de placages en noyer. 
Les meubles sculptés et dorés dérivaient, 
eux aussi, de prototypes créés sur le 
continent. Les surfaces étaient ornées de 


feuillages et de volutes en relief mince, 
dans le goût de Bérain, d’après Le 
dessins de recueils de Modele français, 
par exemple, le coffre doré reproduit ci- 
dessous, qui rappelle les «commodes 
à tombeau» de Jean Bérain. Pendant 
tout le XVIIe siècle, les ébénistes 
anglais restèrent soumis à la tyrannie 
des livres de modèles étrangers qui les 
mettaient au courant des formes-types 
utilisées par les artistes en renom. 
C’est en 1740 seulement qu'apparaissent 
les livres de modèles anglais, tels que 
les dessins de Kent, publiés en 1744 
par John Vardy; jusque-là, il leur fal- 
lait recourir à des recueils édités sur le 
continent. Tandis que les fabricants de 
meubles sculptés et dorés suivaient doci- 
lement les préceptes étrangers, un autre 
groupe d'artistes anglais, ignorant les 
modèles imprimés, élaboraient un style 
qui peut être considéré comme vérita- 
blement anglais et original, celui du 
meuble de noyer (voir page 32). Il se 
maintint à Londres jusqu’en 1730 et fut 
détrôné alors par l’engouement pour le 
bois exotique, l’acajou; mais en pro- 
vince la mode s’en prolongea au-delà 
de 1750. Les placages de noyer ne pro- 
duisaient leur effet décoratif que sur 
des surfaces planes, d’où la nécessité 
d'adopter pour les meubles des formes 
simples. Mais ce parti-pris ne s’appli- 
quait pas aux sièges dont les pieds et 
les accoudoirs richement sculptés étaient 
de règle pour les plus belles pièces. 


1720 d'après un dessin publié dans un recueil français d'époque. Louis XIV. 


Victoria & Albert Museum. 
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Panneaux et porte de la «Glass Drawing Room» exécutés en 1773-1774 à North- 
umberland House sur les dessins de Robert Adam. Le dos des panneaux de verre 
& été peint de manière à simuler le‘ porphyre. Les éléments dorés sont en métal estampé. 
Les peintures, dans le style d' Antonio Zucchi, sont peut-être de sa main. V. d: A. Mus. 


Le goût moderne, influencé par des 
considérations pratiques, va aux pétits 
meubles et notamment aux pièces déli- 
cates du dernier quart du XVIII siècle. 
Mais les plus beaux meubles de ce siècle 


sont, à quelques exceptions près, de 


grandes dimensions. Les vastes pièces 
avec leurs lourds ornements architectu- 
raux, leurs ‘frises, leurs corniches en 
saillie accentuée, enrichies de sculptures 
et d’or, leurs murs tendus de velours 
et de damas, demandaient des. meubles 
également somptueux (voir page 29). 


Les éléments d’architecture qui don- 


naient une certaine solennité aux parois 

étaient utilisés aussi dans les meubles et 

on fit des cabinets avec façade en are 

de triomphe miniature, Même dans les 

pièces plus petites comme le cabinet 

Walpole, conçu pour abriter une collec- 
* ? 


tion de curiosités et pour être suspendu 


au mur, on adopta la même formule 
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architecturale (voir ci-contre). La pré- 
sence d'éléments d’architecture hardis 
rendait inutile, ou moins heureuse, l’or- 
nementation des surfaces elles-mêmes; 
il s’ensuivit une simplicité qui se main- 
ünt jusqu’au développement assez tardif 
du goût rococo. Ce désir de simplicité 
est bien illustré par les deux meubles 
reproduits p. 32, en haut. Leurs créateurs 
y manifestent un sens aigu des possibi- 
lités décoratives offertes par les placages 
assortis, dont l’usage ne s'établit à Paris 
qu'à la fin du règne de Louis XVI. 
A une époque où, sur le continent, la 


Ce petit cabinet, fait pour être accroché 
au mur, & été exécuté en 1743 pour 
Horace Walpole qui y abritait sa collection 
de miniatures. Il est en placage de bois de 
violette, garni de médaillons d'ivoire, Un 
écusson aux armes de Walpole orne le 
fronton. Victoria and Albert Museum. 


rier les qualités propres au m 


sieurs des pièces les plus spectacul 


. pe marqué par l'influence étrangère 
P que p 


hi 


mode était aux parquetages. 


les ébénistes anglais hésitaient à 


employé et utilisaient au maximum 
fines incrustations de cuivre qui 
saient toute sa valeur au dessin nä 
du bois. 

On sait le rôle important que jot 
les ébénistes allemands émigrés 
la production des plus beaux met 
français du XVIIIe siècle. L’habi 
française d’estampiller les meub 
nom de leurs créateurs ne fut pas 
en Angleterre et il faut se baser“ 
critique stylistique pour reconna 
pièces exécutées par dés étrange 
vaillant en Angleterre. Il y a p 
beaucoup de pièces de prové 
anglaise certaine dont les lignes 
blent: indiquer la main d’un émi 
d’un artiste allemand en généra 


de l’exposition appartiennent à ce 
P 


le bureau-coiffeuse de la page 8 
commode reproduite page 28. Let 
tère le plus intéressant du burea 
l'importance donnée aux garnitures 
bronze doré. Elles sont placées 
manière assez conventionnelle et st 
les lignes du meuble sans les débü 
comme c’est le cas dans les œt 
exubérantes du grand ébémiste pa 
Charles (Cressent, mais leur 

n’est nullement inférieure aux er 
françaises contemporaines (voir pag 
Jusqu'à une date assez récente, 
admettait couramment chez nous 
les plus beaux bronzes sur les mel 
anglais provenaient de France; n 
récentes études ont montré e 
bronziers anglais de la seconde mo 
du XVIIIe siècle proposaient à 


" à à F2 
tèle une grande variété de garnitu- 
orrespondant à tous les types utili- 
ur les meubles du temps. Une pièce: 
me le. bureau-coiffleuse est excep- 
nelle; elle présente une certaine 
leur qui suggère une influence alle- 
de plutôt que française. Il faut 
xrquer que les bronzes sont ici d’un 
 hardi et qu'ils ont un «fini » corres- 
lant aux créations françaises de 


que Louis XV. Matthew Boulton, 
_ connu pour son rôle primordial 
; la première phase de la révolution 
istrielle en Angleterre, produisait, 


s sa fabrique de Birmingham, des 


es d’un raffinement égal à celui 
_ bronzes français contemporains, 
ceux qui garnissent, avec une élé- 
ce discrète, le magnifique cabinet 
iné par Robert Adam pour une 
sction de panneaux de pietra dura 
artenant à la duchesse de Manches- 
(voir ci-contre). 

lors que la plupart des meubles de 
er semblent avoir échappé à l’influen- 
trangère, les meubles d’acajou, plus 
vogue, suivirent davantage l’évolu- 
_ des modes sur le continent. Les 
es conservées où se mamifeste une 
é empreinte étrangère semblent d’ins- 
tion allemande plus que française; 
t pourtant hors de doute que les 
istes anglais, vers 1750, prenaient 
S idées à Paris. Ainsi, lorsque 
mas Chippendale publia son remar- 
ble ouvrage « Gentleman and Cabi- 
maker’s Director », qui contient des 
lèles de presque tous les types de 
ibles réalisés à l’époque, il y donna 
coup de dessins «français». Sur 
in planches consacrées aux chaï- 
cinq sont « françaises », et sur les dix 


rt Adam conçut vers 1771 ce cabinet 
placage de bois satiné incrusté de 
rentes essences, pour présenter un 
mble de panneaux en pierres dures 
ennes appartenant à la Duchesse de 
chester. Victoria & Albert Museum. 


Æ. 


planches de commodes, il y en a six 
pour les pièces dites « françaises ». Mais 
un simple coup d’œil sur une chaise 
réalisée, avec de très légères modifica- 
tions, d’après l’un des dessins de Chip- 
pendale pour une chaise «française » 
(voir page 28) montre que le terme est, 
en réalité, peu justifié. Il-serait difficile 
de trouver sur une chaise française de 
l’époque un usage aussi extravagant de 


l’acajou de Cuba; quant au style rococo 
de la sculpture, 1l n’était nullement 
une exclusivité française. 

Le rôle de Thomas Chippendale, qui 
a été considéré comme l’ébémste par 
excellence du XVIIIe siècle anglais, 
a été sans doute quelque peu exagéré, 
mais on ne saurait attacher trop d’im- 
portance à son livre de modèles, « The 
Director». On ne peut prétendre qu'il 
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réalisa effectivement des meubles selon 
tous les dessins contenus dans l’ouvrage, 
ni qu'il ait été personnellement respon- 
sable des dessins eux-mêmes, exécutés 
sous sa direction par des artistes spécia- 
lisés, mais le livre fait place à toutes 
les formes du rococo anglais (voir 
page 27), il est donc normal d'y trouver 
les chinoiseries qui, depuis le XVII siè- 
cle, trouvaient couramment leur place 


ANT ICRA 4 ha is 


Détail des bronzes du bureau-coifjeuse reproduit page 32. Victoria & Albert Museum. 


dans le décor intérieur anglais, comme 
d’ailleurs dans le décor européen. Même 
le classicisme sévère de William Kent 
admettait les chambres à coucher ou 
les gardes-robes tendues de papiers 
à chinoiseries et garnies de meubles 
assortis. Tandis que le mobilier chinois 
constituait un exotisme délibéré, fait 
pour s'intégrer à des cadres de même 
style, les meubles «gothiques» du 


PK 
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XVIII siècle prenaient place dans des 
salles à manger et des salons où domi- 
naient pour le reste les canons classiques. 
La résidence gothique d’'Horace Wal- 
pole, à Strawberry Hill, resta longtemps 
une exception, et bien que les ruines, 
les grottes et les ermitages gothiques 
aient fait leur apparition pendant la 


Bureau en placage de noyer portant 
à l’intérieur la signature de Samuel Ben- 


nett. Vers 1720. V ictoria $ Albert Museum. 


première moitié du XVIII siècle, l’idée 
romantique de vivre dans un château 
gothique meublé de contre-façons 
moyenâgeuses ne se généralisa que pen- 
dant des dernières années du siècle. I 
est assez surprenant de constater que 
même un classique affirmé comme 
Willlam Kent dessina une grotte gothi- 
que, la «Merlin’s cave», ainsi qu'un 
écritoire en argent dans te même goût. 
On peut supposer qu’une telle apostasie 


Bureau-coiffeuse en acajou et placage 
dacajou. Les bronzes dorés qui le gar- 
missent montrent le rococo anglais au 
moment de sa plus grande éxubérance. 
(voir un détail de ce meuble page 31). 
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troubla quelque peu sa conscience, mais 
la commande venant de la reine elle- 
même, il ne lui était guère possible de 
la refuser. 

Alors que, jusqu’en 1750, la majorité 
des grands orfèvres de Londres, hugue- 
nots ou fils d’huguenots réfugiés, ont 
des noms français, ceux-ci sont beau- 
coup plus rares parmi les ébénistes de 
la même période. Pierre Langlois est le 
seul d’entre eux dont on ait conservé 
quelques œuvres. Sa carte commerciale 
signale qu'il fournissait «toutes sortes 
de commodes, secrétaires, encoignures, 
et autres meubles, incrustés de fleurs en 
bois et marqueterie, garnis de bronzes 
dorés». Cette description évoque ces 
meubles dans le goût parisien et le 
dessin de la ne qui illustre la 
ei confirme cette impression. 

1 les meubles désignés comme fran- 
ne par Thomas Chippendale n’ont 
qu’une ressemblance lointaine avec les 
réalisations françaises contemporaines, 
beaucoup de pièces de fabrication an- 
glaise des années 1760-1770 sont fidèle- 
ment copiées sur des prototypes fran- 
çais, en particulier les commodes et les 
coiffeuses exécutées par des maîtres 
ébénistes comme Vile et Cobb, fournis- 
seurs de la Couronne, ou par de nom- 
breux artistes également habiles, mais 
anonymes. La commode exécutée en 
Angleterre dans le goût français diffère 
de son modèle d’abord parce que le 
dessus est en bois de placage et non pas 
en marbre, ensuite par une certaine 
gracilité de ligne et de facture. Aïnsi, la 
commode anglaise est généralement un 
peu plus petite, de fabrication plus 
légère et moins fortement bombée que 
les créations françaises contemporaines. 
Il faut sans doute attribuer à un artiste 
émigré celle reproduite page 28 (au cen- 
tre), qui semble présenter la plupart des 
caractères propres aux meubles français. 
Des pièces aussi élégantes et décora- 
tives que la commode de la page 


28 (en bas) date des années 1765-1775, 


Armoire montée sur un socle, en 
avec placage de noyer. Vers 1720> 
Vactoria $ Albert Museum. 


époque à laquelle la mode néo-clas 
influença même l’art du meuble." 
les ébénistes anglais avaient à 
atteint un style proche de la ma 
française lorsqu'ils eurent à reviser 
conceptions pour élaborer un#st# 
excluant les courbes et contre-courbesth 
rococo. Pendant un certain tem 
tentèrent de réaliser un compromis 
d'appliquer des ornements néo-t 
ques sur des formes rococo (voir pa 
mais l'influence française déclinaititn 
rapidement, du moins en ce qui concer 
les meubles. Robert Adam, respon 

de l’adhésion rapide et complè 
tous les «gens de goût» au now 
style, ne publia pourtant aucun ii 
de modèles, mais il donna de nomb 
dessins, et on peut lui attribuer 
coup des plus beaux meubles de lé 
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sique. Alors que ses cabinets 
age 30) et ses tables ne doivent 
la France, ses sièges sont si étroi- 
ent imités des meubles Louis XVI 
faut parfois examiner le mode de 
cation pour savoir si une chaise est 
sine anglaise ou française. Un fait 
iculièrement intéressant à noter est 
éapparition des chaises dorées (voir 
- 29) dont la mode était passée 
us vingt ou trente ans. On prétend 
ent que Robert Adam employait 
ntellement des tons pastels et des 
ments néo-classiques d’une déli- 
sse extrême, Mais la paroi et la 
e de Northumberland House (voir 
e 30) ou la salle des tapisseries à 
rley Park (voir ci-contre) démontrent 
habileté à créer les décors les plus 
ptueux. C’est pour un cadre de ce 
e qu'ont été conçues les chaises 
ées d'Adam. En dépit de la splen- 
r des couleurs et des ors, les inté- 
rs d'Adam étaient habituellement 
imensions plus restreintes que ceux 
la période Kent et il n’est pas sur- 
ant que leurs créateurs soient reve- 
pour ses sièges à l’échelle plus 
ite des chaises françaises Louis XV. 


andis que le style français Empire 
t servilement copié par les ébénistes 
avers toute l’Europe, son influence 
Angleterre resta limitée. 
s style anglais du début du XIXE siè- 
dit couramment Regency (du nom 
rince Régent, qui exerça le pouvoir 
1811 à 1820), était si éclectique qu’il 
t pas possible d’en rappeler briève- 
t les caractères. Son côté exotique 
prime parfaitement dans la déco- 
on du Pavillon de Brighton, dont 
eublement est spécialement bien 
à l’exposition. Les sources 


ésenté à 
Çaises n'étaient pas négligées non 
s (voir ci-contre, en haut). 

but, de exposition est de démon- 
une fois pour toutes que les archi- 
es, décorateurs et ébénistes anglais 
isaient pour leurs illustres clients 
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En haut de la page : le Salon du Nord du Pavillon de Brighton. La décoration actuelle 
est la réplique exacte de l'original avec ses murs divisés en panneaux par une frette 
à motifs chinois et ses colonnes terminées en feuilles de palme. Les meubles datent des 
années 1810-1820. Au-dessous, la « Chambre aux Tapisseries » d’'Osterley Park, dessi- 
née par Robert Adam et exécutée avant 1778. Les parois et les meubles sont tendus 
d'un ensemble de tapisseries spécialement tissées aux Gobelins par Jacques Nielson. 


des intérieurs dont le luxe et la beauté 
auraient satisfait les plus fastueux des 
princes continentaux et que les artistes 
anglais, loin de borner leur ambition 
au simple bon goût, fabriquaient cou- 
ramment des meubles requérant la plus 
grande habileté et des moyens financiers 
illimités. 


Secrétaire (Scrutoire) en chêne avec pla- 
cage de cytise. La base est en noyer, les 
garnitures d'argent. Il a été exécuté pro- 
bablement en Angleterre vers 1670 par un 
ébéniste hollandais émigré. Ham House. 


Si vous voulez en savoir davantage 


Référez-vous aux ouvrages de J. P. Blake : 
Le Meuble anglais, période Chippendale 
(Hachette, 1924) et de R. Edward et P. 
Macquoid: The Dictionary of English 
Furniture from the Middle Ages to the 
late Georgian Period. {3 vol. Country 
Life. Londres, 1954.). 

Ne manquez pas de visitez l'exposition 
du Pavillon de Marsan (ouverte jusqu’au 
18 mai) et comparez les beaux meubles 
que vous y aurez VUS à CeUx que propo- 
sent les antiquaires. 
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de l’art de ce siècle raconte ses souvenirs 


Henri-Pierre Roché photographié dans la 
maison des environs de Paris où il vit 
actuellement. 


— Pourquoi j'aime la peinture ? 

— Parce que mon père, au printemps 
1879, disait à ma mère qui me portait 
_en elle et qui voulait aller s’asseoir les 
dimanches auprès de la fontaine Médicis 
au jardin du Luxembourg: «Allons 
Claire, encore un effort, viens une fois 
de plus au Louvre, pour que notre fils 
aime la peinture ». 
mEt'elle y allait. 

Je vais avoir quatre-vingts ans. 

Je vis dans mes souvenirs qui sont de 
plus en plus présents. 

Je possède en esprit mes amis morts 
et vifs, mes tableaux perdus et ceux 
qui me restent. 

Comment possède-t-on ? 

Seulement au moment où l’on aime. 


Marie Laurencin: Dessin à la plume. 


1907-1908. Collection H.-P. Roché. 
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La Vue Générale de Tolède, du Greco, 
au Musée Métropolitain de New York, 
est une toile qui me possède à un tel 
point que je la possède. Elle m’est une 
«toile adoptive ». 


Ce qui survit, c’est la flèche reçue 
lors du premier appel du tableau ou 
du visage de l’ami. 


Mi-endormi je laisse mes souvenirs 
se répandre autour de moi comme, 
enfant, je répandais sur les draps de 
mon lit ma collection de cailloux pré- 
férés, et 1l fallait que je les reconnaisse 
tous avec mes pieds nus. 


J'ai acheté mon premier tableau 
à 20 ans, en 1900, place du Tertre. 
C'était un carton, à la devanture d’une 
échoppe de cordonnier, représentant le 
Lapin agile sous une lune resplendis- 


sante qui le coloriait en vert-épinar 
lumineux. J’entre et je dis: 
— Ce carton, est-il de vous Bit 
à vendre ? 
— Oui et oui, Monsieur. 
— Je l’achète. Combien est-ce à 
— Un franc soixante-quinze. 


— Non, Monsieur. Je ne signe 
mes souliers. 


résiste au plaisir de le prêter à tous 
regards. Les meilleurs ont voyagé.Mls 
reviennent pas toujours. 
J'ai, dans mon grenier, un casier 
toiles qui n’ont pas encore percé. 
Mais attention ! Quand jy mo 
ne peux plus les quitter. 
J'y retrouve, une à une, les flét 
d'antan. 


règne une drôle d'égalité. 

s toiles délaissées, elles aussi, m’at- 
nt et m'interpellent: «Holà ! Pas si 
| Où vas-tu? Ne te rappelles-tu pas ? 
ous as choisies. tu avais tes raisons !» 
je fais une petite causette avec 

L 
une. 


vais aussi bien d’autres occupations 
mes tableaux ! Et les visages de 
rre me passionnaient autant que 
\ visages. 

une, J'ai vendu, pour voyager, mon 
eur Picasso. . 

1 vous avez un goût à vous, ce qui 
re, et si vous ne suivez que lui seul, 
ï est encore plus rare, vous êtes 
e réussir une vraie collection. » 
Qui a dit cela ? 

: John Quinn, mort en 1926. Le 
Hléon des collectionneurs modernes, 


1 % x . 
reste à découvrir. 


| 


Le Duchamp: A propos de petite 
ur. dar Ex. Collection Roché. 


{ 


Létait un juriste renommé, impérieux, 
ant, tyranique, naïf, généreux. Il 
(air d'un corsaire. 
and le Sénat américain vota des 
ï sur les importations d'œuvres 
contemporaines, 1l bondit au 
4 de Washington, obtint la parole 
;, avec une fureur froide, en agitant 
long index, une telle description de 
t désertique dans lequel se trouve- 


|bientôt la culture américaine qui ne 


point encore tournée pers ces choses, 
les sénateurs se dédirent et votèrent 
rée libre des œuvres des artistes 


Es. 

a été l’âme de l’Armory Show 
3), cette exposition des premiers 
geons de l’art modérne européen 
une caserne de New York. (Voir 
il n° 50.) 
scandale fut énorme, le succès 
yable. L'Amérique fut fendue en 


# 


icusi : La Princesse X. Marbre. 


De gauche à droite, l'avocat et collectionneur américain John Quinn, Pablo Picasso et 
Henri-Pierre Roché. La photographie a été prise chez Picasso, à Fontainebleau, en 1924. 


Georges Braque : 


deux, comme plus tard par la ‘prohibi- 
tion. L’étendard choisi par les pour fut 
ke Nu descendant l'escalier, de Marcel 
Duchamp, qu’un critique déerivit com- 
me une explosion dans une briqueterie. 
Tous les créateurs nouveaux de cette 
Europe débordante d’audace et d’inven- 


Hommage à J.- 


tion, même ceux qui étaient encore 
obscurs chez eux, étaient représentés. 
De là se répandit dans toute l'Amérique 
la semence: de libre création qui n’a 
cessé de porter des fruits grandissants: 

John Quinn a acheté massivement de 
1913 à 1925, année de sa mort, la col- 


S. Bach. Huile. 53X71,7 em. 1912. Ex. Collection Roché. 


lection la plus intense qui fut: 
a été égorgée en 1926. 


J'ai travaillé avec lui de 1940 al 
Ma tâche était de lui signale 
tableaux exceptionnels et d'acheter 
lui les tableaux: difhciles. 

Il m'a tout appris. 

Avant lui, je n'avais qu’une sf 
béguins. : 

— Je veux, me dit-il, aceroch 
ma chambre (preuve de désir ma 


Le An De de Seurat. 


Il est à Signac qui tienb 

légéer au Louvre. 

— Donc il me le vend si je le 
au Louvre ! triompha Quinn. 

Je pus enfin les mettre en pré 

— Monsieur Signac, je veux a@ 
le Cirque pour le léguer au Lot 

— Par exemple ! Alors je vous 
un prix !. (Il le mentionna.) 

— C’est Juste. 
Je fais une lettre tout de suite À 

— Pas besoin. Vous l'avez dit. 
suffit. 


Photographies lors d’un voyage à 
en 1924, John Quinn et la poëtesse 
ricaine Jeanne Robert Forster 


J'achète. Je ème 


ois ans plus tard, John Quinn 
rt. On câble: «Testament Quinn 
hevé ». \ 
e! Que va penser Signac? On re- 
le: « Cirque Seurat légué séparément 
ouvre ». , . 


uf,! 


à 1925, Picasso me phone: «Il y a 
tableau roulé, sale, dans la cave de 
nweiler, peut-être pour John Quinn». 
y vais. Je suis empoigné. Je prends 
option. J’envoie la photo et six câ- 
en huit jours. John Quinn achète La 
Emienne endormie, d'Henri Rousseau. 
| est droit devant son lit quand 
eurt, quelques semaines après. 
m'avait dit: « Vous ne pouvez pas 
ailler pour deux collections à la fois. 
ous rachèterai, avec une prime, ce 
me plaira parmi vos nouvelles 
tisitions. » 

létait Juste. : 

ans nos voyages à travers l’Europe, 
: couchions parfois dans la même 
nbre pour pouvoir parler tableaux 
uit. C'était un casse-tête chinois, 
__ un budget variable, limité à ses 
s comme avocat d’affaires. 

1926, après sa mort, J'ai passé 
quinzaine de jours seul dans son 
rtement de Central Park, parmi 
Ilection: 30 Brancusis, 20 Picassos, 
ste à J’avenant. 

|: voyais les œuvres, les dates d’a- 
s. Je suivais sa marche audacieuse. 
contraire d’une accumulation, une 


sinture moderne. 


“uche, Garcia T'ella : 


:S spéculateurs ont leurs satisfac- 
, mais ils ratent l’épique et le 


indant vingt ans j'avais accroché 
S murs toiles et dessins. Tout cela 


ce de Grand Canyon à vif, à travers 


À gauche, une pierre bourguignonne trouvée à Semur-en- Auxois et achetée par Henri- 
Pierre Roché alors qu’il était encore tout jeune. L'écrivain a donné pour titre à cette 
pierre «Le diable lui parle à l'oreille». À droite, la gouache de Picasso, Bras croisés. 


1906-1907. Ex. Collection Roché. 


se côtoyait, étouffait. Je songeais sérieu- 
sement à fixer des tableaux sur tous mes 
plafonds. 

Je décidai de les ranger sans cadres, 
comme des livres dans des casiers. Quel 
soulagement ! 


— Les impressionnistes vous ont-ils 
ému ? 

— À fond. Tout jeune, j'allai avec 
ma mère chez Durand-Ruel. Nous déci- 
dâmes d’acheter une Cathédrale de Mo- 


60x73 cm. 1913. Ex. Collection Roché. 


net. Les prix avaient été de cinq mille 
franes. Mais elles étaient toutes vendues. 

Je visitais souvent les deux salles 
Caillebotte au Musée du Luxembourg. 
J’en revois en pensée chaque toile avec 
reconnaissance. L'opinion publique était 
dressée contre elles. 


Quand on quittait ce sanctuaire 
boycotté pour entrer dans la galerie de 
sculpture du musée les visiteurs pré- 
sents vous regardaient avec dégoût 
comme si vous sortiez d’un bordel. 


Les ans ont passé. J’ai fait de longs 
ERA as à 
voyages. J’ai pris la douce habitude que 
certains de mes choix atteignent parfois 
la gloire. 
Je n’ai pas pris celle que mes autres 
choix ne l’atteignent pas. Je reste 


Le Métro-Termitière. V. 1946. Collection H.-P. Roché. A droite, Braque: La Table à la pipe. Huile. 


étonné que 10, 20, 30 ans de silence 
baignent certaines œuvres, moindres, 
mais de qualité pour moi certaine. 

Je les appelle mes Belles - au- bois - 
dormant. 


Vous voulez en voir ? 
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Voici La Grande Vague, de Madeleine 
Sigot, couturière. Cette vague s’est 
déchaînée sur une petite ville avec de la 
suite dans les idées, rebondissant sur la 
place publique, déferlant et re-déferlant, 
et le vent de tempête est si fort qu’il 
arrache des morceaux du soleil. 

Voici, de la même: «Priez, braves gens ! 
C’est la fin du monde!» Le soleil éclate 
et des gens plongent dans des mares. 

Voici la Rue Lepic, de Garcia Tella. 
Elle passe curieusement sur les toits. 
Voici un de ses Métros-Termitières. 
Voici sa Péniche de l'Armée du Salut. 
Elle fut le seul asile de Paris qui donnait 
à dormir à ceux qui n'avaient pas de 


Pedro Pruna : 
Coll. H.-P. Roché. 


Trois danseuses. 1926. 


papiers. En été, vous y dormez tout nu. 
Votre chemise ést lavée et séchée la 
nuit. Tella y a couché et il a peint, en 
remerciement, une péniche ex-voto, for- 
mée uniquement de corps nus de dor- 
meurs. Elle devrait être à l’entrée de 
la vraie péniche. Elle est à la disposition 
de l’Armée du Salut si elle la désire. 


— Aviez-vous un plan d'ensemble ? 

— Non. Je me promenais dans le 
‘bel univers. 

— Racontez une de vos trouvailles. 
Par exemple, cette curieuse tête de 
femme, pleine de signes, sur un vieil 
almanach des postes ? 

— Je l’ai rencontrée derrière le Pan- 
théon, dans la loge d’une concierge, qui 
me confia: «Je l’ai trouvée cassée en 
deux sur ma poubelle, parmi des cen- 
dres. C’est la femme fatale du troisième. 
Elle à séduit, dans l'escalier, l’homme 
de Berthe, du quatrième. Celle-ci a peint 
son portrait pour l’envoûter. Elle a dit 
dessus une messe noire et elle l’a tortu- 
rée. L’autre est tombée malade, est 


Marie Laurencin: Les Deux Sœurs. 


Huile. 53 X65 cm. 1910. Ex. Coll. Roché. 
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John Quinn et Jeanne Robert Forster 


repartie pour l'Afrique. Alors plus besoin 
du portrait. » 

— Vous le vendriez ? - 

— Le prix d’une douzaine d'œufs. 
Je vous l’essuie, emportez-le. 


— Votre première découverte qui 
a percé ? 
— Ce fut Marie Laurencin, toute 


jeune, frémissante. J’ai été un an son 
unique admirateur et acheteur. Voici 
ses Deux Sœurs. 

— Votre dernière ? : 

— Ce fut Wols, révélé avec quelle 
peine. Nous étions réfugiés ensemble, 
à Dieulefit, pendant la guerre. Voie 
Trois Météores, que j'ai vu couler de 
ses doigts, à côté dé son chien dont le 
ventre chaud venait de dégeler la 
bouteille à encre. 

Voici encore: À propos de petite sœur 
de 1911, de Marcel Duchamp, et la 
gouache de Picasso, aux bras croisés, 
qui a fait du grabuge dans mon intérieur. 

— De qui sont ces grands bateaux ? 

— De Papazoff, dont je reparlerai. 


‘Lavoir ? Bien sûr. Je suis entré che 


-en vitesse mes coups préférés, tous 


sur le PA de Saint-Cloud en 1924. 


— Si J'ai connu Picasso au Bateat 


lui un matin. Les rideaux étaient 
Il-était assis sur un sommier au # 
de l'atelier, à côté, je crois, de la mi 
femme de la période bleue. Il y ava 
un gros Jeune chien blanc. Je mem 
avancé. Picasso m'a tendu la mk 
J’ai voulu la prendre. Mon pied a gli 
sur une crotte du chien et J'ai fait 
saut de carpe pour ne pas tombe 
Picasso a ri, Moi aussi. La femme 
J'ai toujours regretté de ne pa 
revoir. Lui fit ma conquête. : 

Peu après, je revins le voir 
Léo et Gertrude Stein. 

— Vous avez boxé avec Braq 
avec Derain ? Comment boxaïent 

— Braque avait une garde angla 
impénétrable. Ses gants voltigea 
autour de son visage comme de 
papillons, ses coudes glissaient de 
épigastre à ses flancs. Je lui envo 


qués. À la fin, J'étais à sa mere. 
seul coup de Derain m’eût étendu st 


cel Duchamp: La Cage à sucre. 
Ex. Coll. Roché. 


sans recours, mais ils étaient un peu 
. On le frappait comme un mur en 
usant mal aux poings. Il encaissait 
sourciller. Braque faisait la critique 
e voix forte. Devant lui, Derain était 
lébutant, puissant mais fantaisiste. 
* Braque, ai-je dit, pourquoi, doué 
me vous l’êtes, ne prenez-vous pas 

à des championnats ? 

Merci! Je ne tiens pas à avoir des 
les en choux-fleurs. 

ai retrouvé ce récit dans mes vieux 
ets de poche. 

- Ils contiennent des trésors ? 

- Mais trop bien ensevelis: On me 
it les écrire dans les cafés et on 
aguait. Parfois les compagnes des 
tres me les chipaient. Alors, pour 

n'y ait pas d’indiserétions, aussi 

sur leurs amours que sur leurs 
ries, Je chifirais, j'inventais des 
s de fantaisie, des clefs, et aujour- 
il, après 50 ans, je ne m’y retrouve 
… Des encres ont pâlh. J’ai, brûlé 
que tout. | 


" 


— - Avez- -vous connu Modigliani ? 
— Hélas non. En 1916, J'avais -ren- 


dez-vous chez lui un jeudi. La veille, 


je suis envoyé en Amérique. Mon train 
démarre. J’envoie par la fenêtre cent 
francs à l’ami qui devait nous présenter 
lun à l’autre, en lui disant: « Achète 
m'en .un !» 

À mon retour, J'ai trouvé le portrait 
rond, rougeaud, de face, de Max Jacob 
qui me regardait et, à côté, la monnaie 
des cent francs. 

Il s’est envolé depuis. 

— N'avez-vous pas un Verre de 
Marcel Duchamp qui provoque un cer- 
tain pèlerinage de la part des jeunes ? 


J 


propos de mon premier roman « Jules et 
Jim » qui avait obtenu le prix «Claire 
Belon». Une erreur s'y est glissée. 
J'avais parlé de 300 grandes œuvres de 
la peinture moderne qué ma propagande 
avait un peu aidé à placer à l’étranger 
avant que leurs auteurs ne soient 
célèbres. Au lieu de cela, ledit article 
m'en attribuait la propriété... 

On m'a montré quelque temps du 
doigt à Saint-Germain-des-Prés, j'ai 
reçu un courrier extraordinaire, des 
demandes de conseils, de prêts, de 
dons. 

Il en subsiste encore un petit quelque 
chose. 


Gertrude Stein photographiée par Man Ray en 1922, auprès de son portrait peint 
par Picasso en 1906. En légende à ce document, on peut lire: «À grumpy genius». 


Il me l’avait prêté à New York, 
en 1916. J’ai eu la Joie de le lui rendre 
intact quarante ans plus tard. Je dis 
bien la joie. Et pourtant, c'était le cœur 
de ma petite collection. 

Elle a été pour moi bien vivante. 
En 1919, après trente mois, je l'avais 
un peu oubliée et je la retrouvai. Je suis 
entré, je suis resté huit heures debout, 
seul parmi elle, à la contempler et à la 
manier. 

N'’avez-vous pas eu, à un moment 
donné, une soudaine vague de célébrité 
à propos de votre collection ? 

— Oui, à l'automne 1953, à la suite, 


dirai-je, d'une faute d'impression. Paris- 


Match avait publié une interview opti- 
miste sur ma vie, avec une photo, à 


Modigliani : Portrait de Max Jacob. 
Ex. Coll. Roché. 


— Qu'est-ce que Picasso vous a ap- 
pris ? 


Il m'a été toute sa vie une révé- 


lation d’audace tranquille. En 1910, :l 


disait: «Quand je peins je me Jette 
à l’eau, tout nu, je nage, je cherche 
(on Pa vu dans le film de Clouzot), 


j'oublie tout, je remets tout en question. 


Beaucoup de peintres ne le font pas. 


Enfant, j'ai mis un clou comme pupille 
dans l’œil d’un picador, peint sur un 
petit panneau de bois. Il fait bien. » 

Je revois Picasso en 1914, après 
Charleroi, avec quelques intimes, à la 
terrasse de la Rotonde, disant: «Il 
n’y a plus de doute. Les Allemands 
tirent plus que les Français et tuent 
plus. Ils ne sont pas insurmontables. 


Il faut inventer quelque chose de nou- 


veau. Des grimaces peut-être. On trou- 
vera. » 
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Brancusr et Jeanne Robert Forster, à 
Saint-Germain-en-Laye en 1924. 


Il disait aussi: «Si je déménage, je ne sais 
plus rien faire. Je dessine des chaises.» 

J’achète comme lui, à tort et à travers, 
tout ce qui m'amuse, sur une petite 
échelle. 


— Et Braque, que vous a-t-il appris ? 

— La sûreté de soi et la modestie, 
une persévérance élémentale, un lyrisme 
des os. 

Comment lui et Picasso ont-ils pu se 
choisir et se faire face lors de l’enfante- 
ment du cubisme ? Se disciphiner dans 


Pa LE Er LE 0 


une foi commune au point de peindre 
pour un moment des tableaux presque 
pareils ? Cela reste une grande énigme. 
Que fut ce combat, ce dialogue, cette 
fusion? Comme ils ont tenu compte 
l’un de l’autre ! Quels renoncements ! 
Quel respect ! Quelle religion fondée et 
qui s'étend toujours ! 

Où trouve-t-on des lumières là-dessus? 

En voici une: 

Quinze ans plus tard, j'ai rencontré 
un jour Braque, désemparé, disant: 
«Je ne sais plus quoi peindre, je suis 
vide, sans intérêt pour rien ». 

La semaine suiy ante, Je le vis chez lui 
contempler un petit fragment d’une 
œuvre récente de Picasso. J’en fus 
comme inquiet. 

Deux mois plus tard, quand je vis 
ce qu'il avait tiré de cette graine, mon 
enthousiasme, ma foi en lui ont reJailli, 
accrus. 

A l’une des ventes Kahnweïler, après 
la première guerre, j’ai acheté une toile 
de Picasso, une tête nègre de face. 
Plus tard, j'ai acheté à New York, à la 
vente Quinn, une grande gouache de 
Picasso, une tête nègre, de face aussi, 
baissée, les bras croisés. Elles ont vécu 
quelques années paisiblement, côte à 
côte. Un beau soir, elles se sont déclaré 
la guerre. Je devais choisir. 

Des doutes s’élevèrent en moi à l’égard 
de la toile qui se vida de plus en plus 
de son expression. Par contre la gouache 
se resserrait, son mystère s’amplifiait. 

Je vendis la toile. Mais sa rivale n’a- 
vait pas terminé ses batailles. Elle vida 
ma chambre d’une huitaine de Picassos 
mineurs, que je ne pouvais plus garder 
parce qu’elle les rendait superflus. 

Aujourd’hui, je n’ai plus qu’elle 
comme Picasso. Elle est satisfaite et 
moi aussi. 


Chaque œuvre que je peux an 
est tôt ou tard condamnée. Il m 
des idoles, des présences mystérié 

J'ai acheté, vers 1926, à Brancusi, 
Torse d’adolescent en bronze poli, Pal 
pondu, le premier jour où je l'ai vu,tant 
Je craignais que quelqu'un ne léprià 

Ce torse a habité vingt-cinqMans 
à différentes places, dans ma chambre} 
Je le regardais un instant chaquejouré 
Au bout de vingt ans, je trouvailunt, 
faiblesse dans Ja ligne de son ventres 


… À 


Georges Papazoff: La Flotte passe 
l’attaque. 130 X 97 cm. 1935. Coll:Roë 


Bien j 
regret] 


bien qu’elle fût rectiligne. 
ne l’admettais plus. Sans 
vendis ce Torse. 


Dans ma chambre, quand ils ne 
gent pas, il y a deux tableaux de Br 
que j'aime depuis trente ans. 

L’un d’eux est blond avec des vol 
claires, des architectures qui pla 
des éclats de violoncelles, des parti 
ou des orgues. Cela s appelle Hon 

à J.,S. Bach. 

L’autre est un ovale brun toncll 
des fils tendus, une rangée de 
piquées, comme sur une harpés 
s’y sent chez soi. On ne sait pa 
s'asseoir, on va y être heureux: 
table (car c’en est une) règne une 

Vers 1925 l’erreur d’un transpoi 
fit passer la nuit à ces deux Brat 
tout seuls, dans un bâtiment où 


John Quinn avait pour amis les an 
tuels de l’époque. On voit ici, photogrä 
à Paris vers 1923, de gauche à @ 
l'écrivain américain Ford Maddo®l 
James Joyce, le poète Ezra Pound e 

Quinn. Au dos de ce document inédit 
la légende suivante : Ford Maddox 
Porthos ; James Joyce: Aranuss 

Pound : Athos ; John Quinn : d’Artag 


| 
L, me téléphona-t-il, ne vous inquié- 


Apas. Dans vingt ans on vous les 
ra peut-être. Pour cette nuit, ils ne 
nt pas le coup de pied. » 

la1 préféré tour à tour chacune de 
eux toiles à l’autre, sûr chaque fois 
c'était définiti}. 

» n'arriverai Jamais à savoir, de 
{ vivant, laquelle... 

- Alors ? 

F Alors, un de ces jours, elles par- 
1 ensemble. 


h Boucherie humaine. Gouache. 


 15,7X 12 cm. Ex. Coll. Roché. 


| 


voir eu tel tableau, cela n’est pas 
souvenir négatif. 
bsséder devient un Jour une fatigue. 


WDLS 


Wols : Trois Météores. Gouache. 15,3 X 11,2 cm. 1943. Ex. Coll. Roché. 


Devant mes tableaux, j'aime déjà mieux 
leur souvenir qu'eux-mêmes. 

Braque a dit: «Avec l’âge, l’art et la vie 
ne font qu'un». 

Il faut se rouler dans sa collection comme 
dans sa robe de chambre. 

Il faut la tailler comme un crayon. 

L'ivrogne veut vider sa cave avant de 
mourir, MOI MES Murs. 

Les taches lumineuses s’éteignent une à une 
comme autour d’un soleil qui se couche. 

Adieu, ma brave petite collection! Te pour- 
suivrai-je dans l’Au-Delà? 


Si vous voulez en savoir davantage 


Ceux qui lisent l'anglais consulteront avec 
profit The Proud Possessors par Aline Saarinen 
(Random House, New York, 1958). Cet ouvrage 
paru récemment aux U.S.A. et à l’auteur duquel 
Henri-Pierre Roché a bien voulu apporter de 
nombreux renseignements, comporte de fort 
bonnes études sur John Quinn et plusieurs 
autres collectionneurs pionniers. 


Wols : Phallicités. Gouache. 12,2 X 11,7 cm. 
1943. Ex. Coll. Roché. 
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Broché de soies polychromes sur fond 
de taffetas. Composition sinueuse ornée 
de fleurs, d’une tente surmontée d’un ori- 
flamme, autour du Char du Soleil, traîné 
par un cheval au galop. Fabrication 
lyonnaise. XVIIIe siècle. Collection du 
. Musée Historique des Tissus, Lyon. 


Ci-dessus, à droite: Lampas broché de 
soies et de chenilles polychromes. Com- 
position de Philippe de Lasalle, exécutée 
par Camille Pernon pour Marie-Antoi- 
nette, mais posée seulement en 1806 au 
Palais de Fontainebleau. Sur un fond de 
satin, ‘des guirlandes de feuillages, en 
chenille s’entrelacent pour former des 
losanges dissymétriques. Louis XVI. Col- 
lection du Musée des Tissus, Lyon. 


Broché de soies polychromes et ondées 
sur fond de tafjetas, à décor de guirlandes 
de fleurs et de rubans ondulants en cascade. 
Fabrication lyonnaise. Louis XV. Musée 
Historique des Tissus, Lyon. 


r uête de Michel Conil Lacoste 


nm fait de spécialités régionales, 
nm, on le sait, est insurpassable. 
endant, quand on pense à Lyon, ce 
ét pas à sa «rosette », ou à son Julié- 
\ que l’on pense d’abord: — à ce 
Pujolais dont les mauvais esprits 
nt qu'il est le troisième fleuve arro- 
| la ville. Ni même au gratin de 
Le ou à la volaille demi-deuil 
telle des « mèrés » illustres du cru. 
L’est pas non plus le génial « Guignol 
Père Mourguet » qu'évoque de prime 
rd le-nom de Lyon. Lyon c’est la 
ou plus largement la soierie. 
rts de la soierie, capitale Lyon: le 
| est assez rare d’une localisation, 
ne identification géographique aussi 
nement fixée visant un produit 
| gastronomique, ne devant rien par 
séquent au guide Michelin ni à l’émi- 
t pouvoir associatif de la gourman- 
. Cette primauté indiscutée ne s’est 
établie, tant s’en faut, en un Jour. 
» a fallu des siècles d'un passé si 
e et si connu qu'on ne l’évoquera 
len préambule, que dans ses princi- 
}s étapes. 


DOIERIE: CAPITALE LYON 


Reportage photographique Claude Michaelides 


Lyon ou de la Croix-Rousse. 


Foncièrement lyonnaise, la soierie est 
originairement chinoise. Au commence- 
ment des commencements — près de 
trois millénaires avant notre ère — était 
une impératrice de Chine. Un jour de 
printemps, Si-Ling-Chi ramasse une 
petite boule grise au pied d’un mûrier, 
la roule et déroule entre ses doigts et 
s'étonne d’en tirer un fil à la fois si 
long, si fin et si solide. Sa trouvaille 
lui vaudra, par la suite, d’être célébrée 

en tant que génie sous le nom charmant 
d’« esprit des mûriers et des vers à soie ». 
Quant à nous, qui ne croyons pas aux 
génies, inscrivons, au moins, pour mé- 
moire, le nom de Si-Ling- Chi en tête 


Le canut au travail, d’après la Grande 


Encyclopédie. 


de céux qui, à des titres divers, s’illus- 
trèrent dans l’art de la soierie et du 
tissage: Olivier de Serres, Vaucanson et 
Jacquard, Philippe de La Salle et 
Raoul Dufy.…. 


Vingt siècles durant, les Chinois con- 
serveront Jalousement leur secret, grâce 
à des lois implacables s’ajoutant à l’iso- 
lement géographique de l'Empire céles- 
te: en ces temps-là, l'exportation n’était 
pas encouragée par des primes, mais 
réprimée, dit-on, par la torture. La soie 
va cependant se répandre en Asie, puis 
atteindre Rome et Byzance. 


Entre temps, au IV® siècle de notre 
ère, le Japon aura eu, relativement tard, 
la révélation du fil qui allait faire sa, 
fortune. Il a, depuis lors, comblé son 
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retard puisqu ’il est aujourd’hui, et de 
loin, le plus gros producteur mondial de 
soie grège avec 17 400 tonnes à l” année. 


Disons tout de suite que la France n’en 
produit que 22 000 kg., mais en importe 
un millier de tonnes — en précisant 
aussitôt qu'au total ces quantités sont 
très largement dépassées par le tonnage 
de fils artificiels et synthétiques que 
consomme, pour merveilleusement l’éla- 


De gauche à droite: 


borer, l’ensemble de l’industrie française 
de la soierie. 

Dès le Moyen Age, on négocie la soie 
dans le sud-est de la France, et des 
tisserands italiens, installés à Avignon 
lors du séjour des papes, en font, les 
premiers, des étoffes. C’est au XVE siècle 
que va se définir la vocation de Lyon 
où, en 1466, Louis XI ordonne l’instal- 
lation d’une fabrique de soierie. Fran- 
çcois I®T autorisera le Piémontais Tur- 
quetti et le Génois Nariz à étabhr 


Maîtresse-ourdisseuse 


grand artiste, Philippe de La Salle, 
hausser la nouvelle industrie lyonnaise 
à la renommée mondiale. 


Ce sera ensuite l'étape décisive, pre- 
.mier branle à l’industrialisation : en 1805 


Jacquard met au point la fameuse 
«mécanique» à cartons perforés qui 
porte son nom et qui, commandant auto- 
matiquement les lisses, permet à l’ou- 
vrier manœuvyrant le métier d'exécuter 


au travail. Passementière mettant au point un échantillonnage. L'impressiox | a 


cadre d’une étoffe après le tissage. 


sans aides les tissus «façonnés» aux 
dessins les plus compliqués. On sait 
ce qu'il advint de la suspicion un moment 
entretenue à l'égard des nouveaux 
métiers par la crainte du chômage: 
humanisation du travail, amélioration 
du rendement, extension de la chentèle 
en firent bientôt justice. Si bien que, 
vers le milieu du siècle, 6000 métiers 
Jacquard pouvaient être recensés à Lyon 
tandis que, parallèlement, la sériciculture 
— déjà bien développée par Olivier de 


L’ourdissage à l’usine Rhodiacetas de Lyon-Vaise. L'opération est la même que celle 
pratiquée en haut de cette page, à gauche; mais l'échelle et la rapidité sont tout autres. 


à Lyon des métiers (à faire des draps 
de soie, d’or et d'argent », et protégera, 
par lettres patentes, l'industrie nais- 
sante de la ville. Dès 1560, celle-ci 
compte 5000 ouvriers soyeux. Il faudra 
attendre le XVIIIe siècle pour voir un 
grand technicien, Vaucanson, et un 
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Serres sous Henri IV -— connaissait 
en France son apogée. 

La multiplication à l’échelle vérita- 
blement industrielle des métiers progres- 
sivement mécanisés date des années 
1871-1900. Puis les usines modernes de 


tissage s’implanteront peu à peu dans 


. plan est visible le jeu des lisses com 
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‘ EC ET o 
le Rhône et les départements 
riques: Loire, Haute-Loire, Isère 
Saône et Loire. : 


Qu'on n ’aille pas pour autant € 
le pittoresque canut croix-roussier 
cousin germain du passementier 
phanoiïs — qui, tissant pour son € 
ou travaillant à façon, maintient. 
lamment sur les hauteurs de la capi 


rhodanienne ou au fond des trabo 
les traditions ancestrales d’un arti 
difficilement remplaçable, mais quel 
lution économique place un pe 
porte-à-faux. Autre variété du caï 
on trouve encore, essaimé dans la 
pagne lyonnaise — mais encore 
coup plus en marge, celui-là, 
grande économie soyeuse — le P 
ou le boulanger qui, aidé de sa ma 
née, actionne le métier familial L 
ainsi dire à moments perdus, lors 
pleut ou que la fournée est cuite, = 
se montrer trop exigeant quant 
rémunération de cette activité 
point. 
D’autres départements — Gard, À 
che, Drôme, Vaucluse, Var 
spécialisés dans la filature ou 
l’importante opération du mouli 
“qui donne lieu à une grande act 
et consiste à ouvrer le fil selon 
spécifications des fabricants. Si 
quard a mis fin, avec sa mécaniqu 
supplice du malheureux «tireur 
lacs», le moulinier continue, ui 
s’acharner, depuis des siècles, 
victime — le fil — en l’assembl 
doublant, l'étirant, le: tordante 


Navette passant dans la «mar 
des fils de chaîne. Au premier p 


tissu fini sortant du métier. A 


dant les nappes de. chaîne 


k 
| 
| dant sans ménagements. C’est ainsi 


£e fil de crêpe obtenu par assemblage 
Le de fils simples à l’état grège 


oïe sous toutes ses présentations : 
flotte, canettes, bobines. 


1 l’origine de la vogue du crêpe de 
le ou du marocain. La combinaison 
ls simples déjà ouvrés permit plus 
des tissus aux noms de rêve comme 
harmeuse ou le crêpe Georgette. 

ute une armée de corps de métiers 
vient encore dans le circuit de la 
fie: dessinateurs-coloristes, metteurs 
artes, liseurs de dessin, tisseurs- 
niers, passementiers, guimpiers 
ous à la vieille technique des fils 
hétal, sans compter l’étrange cohorte 
‘veloutiers, taffetatiers, satinaires.… 
nfin, un secteur d'activité essentiel 
réprésenté par la teinturerie en fil 
in pièce, l'impression à la planche, 
badre de soie ou au rouleau, sans 
lier la technique savante de l’apprêt 
)déraidit et protège les tissus au 
r du métier. , 


Cette spécialisation technique fait 
vivre de nombreuses entreprises d’im- 
portance moyenne, qui donnent à la 
structure de l’industrie lyonnaise de la 
soierie de haute nouveauté et même 
d'ameublement une souplesse sans la- 
quelle elle ne pourrait suivre — ou 
déterminer — les caprices de la mode. 
Il s’y superpose encore une spécialisa- 
tion par régions, qui fait par exemple 
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chapeau ou la faveur, sans oublier ces 
désuètes et attachantes images commé- 
moratives dont raffolènt les associations 
d'anciens combattants ou de suffra- 
gettes honoraires. 

Comment ici ne pas évoquer au pas- 
sage ces «tableaux tissés » si en vogue 
vers 1880, à l'effigie de la reine Victoria, 
de Baden-Powell ou de Félix Faure. 
En même temps que les scènes coquines 


Ci-dessus, vue perspective d’un métier à tisser, d’après la Grande Encyclopédie. Ce 
n'est pas d'aujourd'hui que date l’idée de séparer la chaîne en nappes entre lesquelles 
passera la navette. Ci-dessous, la préparation des canettes approvisionnant la navette. 


de Tarare le centre du voile et de la 
mousseline, cette mousseline si à la 
mode depuis quelques années et que 
la région lyonnaise, qui doit tant 
à l'Orient, exporte curieusement en 
retour sur les Indes pour la confection 
des saris. Saint-Etienne, de son côté, 
est la capitale de la passementerie et 
du ruban. 


. Le tissu de passementerie est tout 
simplement un tissu de soierie n’excé- 
dant pas 25 à 30 centimètres de large. 
Du métier de passementerie en tom- 
bent de toutes sortes qui se retrouve- 
ront aussi bien dans le sac, les chaussu- 
res ou la ceinture accompagnant la robe 
du soir que dans le brassard de premier 
communiant, l’abat-jour ou le parement 
de chasuble. La rubannerie, sous-sec- 
tion, si l’on peut dire, de la passemente- 
rie, produit les épaulettes, les galons 
et les décorations de nos généraux, les 
griffes de tailleurs et naturellement 
toutes les formes de ruban, pour le 


Velours de Gênes cramoist sur fond crème. 


Louis XIV. Collection Tassinari & Chatel. 


d’escarpolette ou de « passage du gué », 
il faut les ranger dans cette curieuse 
iconographie de la soierie, au côté des 
étonnants portraits transparents en € ve- 
lours Grégoire » du siècle précédent. 


Nous voilà bien loin de la soierie ? 
Pas tellement. Car de Saint-Etienne 
partent aussi vers la rue de la Paix, 
l'Opéra et les Champs-Elysées, ainsi que 
vers l'étranger, quelques-uns des plus 
prestigieux tissus de haute couture. 
On a pourtant du mal à réaliser que 
de cette vieille cité minière, où rien 
n'échappe à une impalpable et collante 
poussière de charbon, puissent provenir 
les flots de taffetas, de faille, de doup- 
pions, d’imprimés de toutes sortes signés 
Staron, sans oublier le «velours au 
sabre » dont cette vieille maison — fon- 
dée en 1867 — s’est fait une spécialité. 

Mais c’est à Lyon que sont établis 
la plupart des grands soyeux, les 
Bianchini-Férier, les Brochier, les Du- 


Dans l'usine Ducharne, aux environs de 
Lyon, une ouvrière surveullant la marche 
de son métier. 


Ci-dessous, Esquisse originale de Revel 
(signée en bas, à droite, avec la mention 
«Gros de Tours fond blanc»), destinée à 
l'exécution d’un lampas, à décor de fleurs, 
de feuillages et de fruits polychromes, dans 
le goût Régence. Musée des Tissus, Lyon. 
Jean Revel, élève de Le Brun, s'établit à 
Lyon en 1710 comme dessinateur et fabri- 
cant de soteries. Îl appliqua aux soteries 
le «berclé», procédé de tissage tiré des 
«points rentrés » des tapisseries, qui per- 
met d'obtenir le modelé par des dégradés. 
Ci-dessous, à droite, Broché d’or et de 
soies, blanc et camaïeu vert, sur fond sa- 
tin ivoire, à décor de grandes courbes fleu- 
ries Louis XV. Musée des Tissus, Lyon. 


®,. 


LIFPTESONS 


em 


. charne, réunis au sein du « Grou 


Rhabillage d’un fl cassé. 


des Créateurs Haute-Nouveauté), 
Staron et quatre autres firmes aux 
parfois compliqués : Chatillon -M 
Roussel, Chavanis, Guigou, F 
Richard-Giraud. Créé en 1955, 
sur un assouplissement méritoirem 
sacro-saint «secret des affaires » si 
quement lyonnais, ce dynamique « 
pe des 8 » débat les problèmes comn 
à la profession et s’attache à l’ext 
d’un marché qui, très comprom 

1945, a été, depuis, reconquis et 4 
loppé. 


Cependant, autant qu’aux fabri 
de soierie «faisant la robe », Lyon 
son prestige aux spécialistes de P 


RARE 0m 


nt. On sait les merveilleuses re- 


>rnières années pour Versailles par 
ari et Chatel, qui seuls ont pu 
rver de père en fils des ateliers de 
rs à bras, et exécutent actuelle- 
le grand rideau du théâtre royal. 
on côté, Jarrosson — l’ancienne 
n Volay — spécialiste du broché, 
| deux ans à remonter les rideaux, 
res, fauteuils, tabourets et écrans 
des appartements de Marie- 
inette à Compiègne. C’est à partir 
petit mètre d’échantillon, épargné 
le la Révolution, qu'il a fallu retrou- 
ar le procédé moderne de l’impres- 
ur chaîne, les rouges, les verts, les 
les jaunes obtenus à l’origine au 
lé à la branche». Epineuse contro- 
: fallait-1l opter pour des tons passés 
bur les coloris soutenus d’origine ? 
t la seconde thèse qui l’emporta. 
la somptuosité n’a plus de limite: 
>rication de tel « chenillé », auquel 
oie bourrue donne une apparence 
ée, commandé par la reine Marie 
un salon de Buckingham, revien- 
aujourd’hui, à 50 000 fr. le mètre. 
raisonnable, la clientèle parisienne, 
ntée par l'intermédiaire des gros- 
de la place des Victoires et de la 
Les Petits-Champs, s’en tient dans 
nsemble à des damas de coton et 
(naturelle ou artificielle), à des 
, à des unis. 
Ile, Quenin et Cartallier perpétuent 
ent ces traditions de probité et 
ialité dans le métier que symbolisa 
and Camille Pernon, fabricant de 
es sous Louis XVI et Napoléon et 
hargé de l’ameublement de Saint- 
, mourut, dit-on, de chagrin par 
te d’un teinturier qui avait gâté 
ravail. 


ations de tissus menées à bien 


Lampas à fond cramousi et dessin crème. 


Fin Louis XVI. Coll. Tassinari & Chatel. 


en grande majorité féminine, représente 
80 % du prix de revient de la «fabrique 
lyonnaise». Autre chifire impression- 
nant, 60 000 métiers au total tissent 


rie de soies polychromes sur fond satin crème à décor de rinceaux, de plumes 
on, de roses et de lierre. Dessin attribué à Bony. Musée Historique des Tissus; Lyon. 


autres fabricants — Truchot par 
ple — sont spécialisés dans les or- 
nts d'église ; les fils de Jean-Claude 
et — sans qu’il faille mesurer leur 
ité à cette curiosité — n’ont pas 
pareils pour le revers de smoking. 


nsemble des métiers et des spécia- 
de tout genre qui viennent d’être 
és mobilisent directement ou indi- 
nent quelque 100 000 personnes. 
t savoir que cette main-d'œuvre, 


n 


n. 


Guy 


dans le Sud-Est la soierie et le ruban. 

Il y a encore beaucoup de métiers 
à bras: métiers de canuts et de passe- 
mentiers, ou métiers d’échantillonnage 
installés au siège même des soyeux et 
qui servent à l'essai des «idées ». C’est 
encore à bras que, sur les métiers à cylin- 
dre gravé, dont il reste peu d’exemplai- 
res, s’exécutent certaines fabrications 
très particulières comme la «moire 
musique », plus tenace, assure-t-on, que 
la moire industrielle. 


Tableau tissé à l'effigie de la Reine Vic- 
toria. Vers 1880. Collection Staron. 


Mais le gros de la production sort 


des métiers mécaniques, dont les «lames » 
manœuvrant les nappes de chaîne, 
ainsi que le battant et sa navette sont 
mus automatiquement et qui s’arrê- 
tent pile, d'eux-mêmes, au moindre 
incident technique. En passementerie, où 
la navette est guidée, le maximum de 
coups de trame est de 40 à la minute, 
mais les métiers de soierie, à navette 
«lancée » et non guidée, peuvent Chbat- 
tre» jusqu’à 140 coups. Il faut avoir vu 
telle petite ouvrière en blue-jeans de 
l’usine Ducharne, à Neuville-sur-Saône, 
surveiller à elle seule huit métiers 
à 135 tours/minute, pour comprendre 
à quel point est dépassé, du point de vue 
de l’industrie, cette sorte de vision fol- 
klorique du tissage où, sous le diplôme 
d'honneur accroché au mur, le canut au 


dos voûté s’affaire au rythme de son 


vieux « bistanclaque », tandis que la fille 
de la maison prépare la soupe en chan- 
tonnant les airs de Mireille, la magnana- 
relle de Mistral. 


On n'arrête pas le progrès. Que dirait- 
il, ce vieux canut, devant l’impensable 
machine à tisser exposée il y a deux 
ans à la Foire de Lyon: un métier sans 
navette —-autant dire sans âme — 
équipé, à la place, d’un compliqué 
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En haut de la page: dans l'atelier de dessin, ultime retouche de couleur sur une 
esquisse. Au-dessous : la mise en carte. 


système de griffes. Et n’étudie-t-on pas, 
dans la région alsacienne, des métiers 
comble des combles -— en plastique ? 


Au siège lyonnais du soyeux, on ne 
s’occupe, en fin de compte, que de 
création, de mise au point du tissu et 
de gestion commerciale. Beaucoup de 
fabricants en soierie, il est vrai, possè- 
dent, en dehors de Lyon, leur propre 
usine (ou plusieurs), et d’ailleurs l’orga- 
nisation des maisons varie beaucoup 
de l’une à l’autre. Mais il est rare que 
ces Jabricants-usiniers « usinent » la tota- 
lité de leur «fabrication »: le soyeux 
donne la plupart du temps du travail 
à l’extérieur, n'étant son propre usinier 
que pour une partie de sa production. 
Il peut s'adresser à des façonniers-tis- 
seurs lorsqu'il veut obtenir un article 
à l'exécution duquel ses métiers à lui 
sont moins bien adaptés. Et si, plus 
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généralement, 1l doit recourir à d’autres 
usines que les siennes, c’est tout simple- 
ment que celles-ci ne suflisent pas 
à produire en série toutes ses créations. 

On peut donc rencontrer un fabricant 
en soterte qui ne fabrique pas: premier 
paradoxe. Mais -— second paradoxe, 
d’une portée capitale celui-là — ce que 
produit ce soyeux n’est pas forcément 
de la soie. Il s’en faut de beaucoup: 
en 1957, l’industrie des soieries et tissus 
de Lyon, si elle a consommé 800 tonnes 
de soie, a absorbé par ailleurs plus de 
18000 tonnes de rayonne, 3300 de 
coton, 2700 de fibranne, 830 de laine 
et 3400 tonnes de textiles synthétiques: 
Rhovyl, Tergal, Crylor, Rilsan et sur- 
tout Nylon. 


L'opération du lisage qui, à partir de 
la carte (ci-dessus), aboutira à la mécani- 
que de tissage (en haut, page ci-contre). 


Avant d'aborder cet aspect esse 
de l’activité lyonnaise, précisons. 
la soie maintient vivace son pres 
malgré la concurrence de sa sœur 
ficielle et la prolifération de la cfilr 
miracle». Il n’est, pour s’en asst 
que de constater la coquetterie 
la réserve — que mettent les S0Y 
à avouer leur pourcentage de soien£ 
relle. Le tissu de soie véritable, 
les qualités restent incomparables 
serve sa mission d’ambassadeur 
mercial de la soierie en général. 
sans doute le sens qu’il faut att 
au geste de la vingtaine de pays 
il y a quelques années, ont décidé 
faire le siège de l’Association In 
nationale de la Soie. Cependant, 
assiste, au niveau de la matière 
mière comme à celui du tissa 
une véritable démocratisation dl 
soierle: mais dans ce matériel et 
matériaux démocratisés, Lyon in 
le goût et l’ingéniosité qui fom 
suprématie traditionnelle. 

En ce qui concerne ces nouve 
matériaux, un rôle décisif a été 
par le Comptoir des Textiles Artifi 
fondé en 1911, promoteur de la ravi 
et de la fibranne en France: 
Rhône-Poulene, le C.T.A. a cré 
y a 37 ans une entreprise de 
mondiale, la Rhodiaceta — la R 
comme l’appellent les Lyonnais: 
firmes ont ensuite, au cours des 
nières années présidé, directemen 
indirectement, au développementM 
taculaire des « synthétiques ». Six u8 
où travaillent 9500 personnes, ont 
progressivement installées, la p# 
pale d’entre elles étant LyonW 
où s’élaborent des kilomètres dem 

Il faut faire ici un peu de leco 
choses. La rayonne, c’est un pre 
artificiel; le nylon, un produit sy 
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siste en ce que les textiles artificiels 
rayonne et fibranne viscose, acétate 
bre d’acétate, etc. — partent d'un 
De: naturel, la cellulose, qui n’est 
e que de la pâte de bois. Si ces 
Muits sont «artificiels » c’est unique- 
ht parce que les transformations 
niques et mécaniques de la cellulose 
ont donné artificiellement la pro- 
té d'être filables. Mais au terme du 
essus, il s’agit toujours de cellulose. 
> textiles synthétiques au contraire 
ylon, Rhovyl, Crylor, Tergal — par- 
. de matières premières non plus 
relles mais créées par synthèse, 
aboutir à des produits n'ayant 
lin rapport avec les éléments de 
art. 


ke sont tous ces produits, artificiels 
synthétiques qui, en même temps 
le coton, la laine, le lin, voire la 
le, entrent aujourd’hui en composi- 
. avec le fil de soie naturelle, dévidé 
cocons du «bombyx du mûrier », 

les créations des plus grands 
bux. Ces nouveaux apports intéres- 


er, 
ue 

CL + 

rare ratétett 


Ÿ 


pd? ' k 
. La différence est importante. Elle 


Aujourd’hui, la rayonne est obtenue 
à partir d’une pâte de bois trans- 
formée chimiquement en viscose. Celle- 
ci, après avoir subi les opérations de 
mûrissement et de maturation, est, au 
stade final de la coagulation en bain 
acide, passée sous pression dans des 
filières percées de trous très fins, d’où 
elle sort directement sous forme de 
fils. Après lavage, désulfuration, séchage. 
etc. et sans passer par la filature, le 
fil de rayonne arrive directement, sous 
des formes diverses, dans les magasins du 
fabricant ou de l’usinier, après, comme 
pour le fil de soie grège, détour éventuel 
par le moulinage. 


Au contraire, la filature reste indis- 
pensable pour la fibranne, qui sort des 
filières sous forme de pâte en rubans 
d’énorme section, transformés ensuite 
en bourre et non en fil: il en est ainsi de 
toutes les fibres. Dérivée de la rayonne, 
la fibranne est de fabrication plus facile 
et moins coûteuse. La rayonne reste 
cependant irremplaçable pour de nom- 
breuses applications, qui ne se limitent 
pas à celle — fort importante — du 


Mécanique de tissage avec ses cartons 
perforés. On poit au-dessous les lisses 
verticales par l'intermédiaire desquelles, 
ces cartons commandent les fils de chaîne. 


ant de robe en velours ciselé noir, sur fond bleu. Décor imitant la dentelle. 1855-1858. Musée Historique des Tissus, Lyon. 


b aussi la passementerie: qu'était 
train de tisser M. Brondelle, artisan 
Xèle de la vieille France, lorsque nous 
ons surpris à Saint-Etienne action- 
t son métier centenaire en bois de 
er ? un «broché-matelassé » tramé 
2600 fils, de Rhodia. 
l'origine de la soie naturelle, il 

une princesse. À celle de l’artificielle, 

a un comte. Tout a commencé en 
4, avec le brevet déposé par M. de 
rdonnet, véritable Si-Ling-Chi de la 
à artificielle, génial inventeur, qui, 
premier, trouva le moyen de trans- 
mer la cellulose en matière filable. 
comte de Chardonnet utilisait le 
gereux procédé nitro-cellulosique, 
burd’hui abandonné; son usine sauta 

fois. N'importe: le vieux rêve de 

bnstituer artificiellement les opéra- 
s du ver à soie, caressé dès 1660 
PAnglais Hook, poursuivi par Réau- 
, était réalisé. 


renforcement des pneumatiques. Grâce 
à la soierie lyonnaise, on peut dire 
qu’elle a fait fortune. 


Les textiles synthétiques eux aussi 


mer © 


Ey 


Fe des procédés de fabrication du velours. 
L'étoffe une fois tissée, les motifs en sont 
rendus apparents par arasement du fil 


au «sabre», une sorte de bistouri. 


peuvent se présenter en fil ou en fibre. 
Les grandes étapes, ici, sont en 1939 le 
lancement, par Dupont de Nemours, 
du fil de nylon. Suivront, dans une course 
un peu désordonnée à la « fibre miracle », 
l’Orlon, le Tergal, le Dacron, tous élé- 
ments qui se marient avec les textiles 
traditionnels en apportant chacun au 
« mélange » sa qualité spécifique, et que 
le tissage lyonnais a su, d’ores et déjà, 
apprivoiser. Naturel, artificiel ou syn- 
thétique, dévidé, filé, éventuellement 
mouliné et teint, le fil, livré en éche- 
veaux mais ensuite bobiné, va conver- 
ger vers le métier à tisser et suivre à 
travers ses multiples organes un pas- 
sionnant itinéraire. 

Auparavant sera intervenu l’ourdis- 
sage des fils de chaîne, opération aussi 
vieille que le métier, et qui consiste 
à préparer les «ensouples », c’est-à-dire 
les nappes de fils d’égale longueur 
correspondant aux motifs ou parties 
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de motifs de la chaîne. Qui n’a constaté 
la précision avec laquelle: la maîtresse 
ourdisseuse dévide ses bobines sur son 
tour, dans un grand déploiement arach- 
néen, ne peut saisir la portée de l’ex- 
pression: «ourdir une conspiration ». 
Cette conspiration, qu’on l’ourdisse ou 
qu’on la trame, c’est le tissage, «art 
merveilleux d’assembler les fils ». 


On connaît bien le principe du tissage, 
qui consiste à entrecroiser avec des fils 
de chaîne disposés dans la longueur du 
tissu, des fils de trame guidés par la 
navette et reliant, dans la largeur, une 
lisière à l’autre. On connaît peut-être 
moins bien le principe même du métier 
à tisser. Prenons le cas le plus simple, 
celui du taffetas. À l’origine, dans le 
tissage à la main, la navette devait 
passer alternativement par-dessus et 
par-dessous les fils de chaîne, selon un 
mouvement ondulant se combinant avec 
son déplacement d’un bord à l’autre 
du tissu. L'invention — millénaire — du 
métier l’a débarrassée du premier de ces 
mouvements, en disposant les fils de 
chaîne de dessus et ceux de dessous en 
deux nappes distinctes écartées l’une de 
Pautre de manière à laisser passer dans 
l’entre-deux, ou «marchure », selon une 
trajectoire désormais rectiligne, la navet- 
te chargée de sa canette qui l’approvi- 
sionne continuellement en fil dans son 
va-et-vient. La mécanique Jacquard 
n'interviendra ensuite que pour rendre 
automatiques et variables à l'infini, en 
fonction de «l’armure» du tissu, les 
mouvements des lisses verticales com- 
mandant les nappes ou fils de chaîne. 


L’« armure » — terme, en soierie, des 
plus pacifiques — c’est tout simplement 
le mode d’entrecroisement des fils qui 

” différencie les tissus. Les trois armures 
de base sont le taffetas (fils croisés droit 
à raison d’un pour un), le sergé (fils 
croisés avec décalage diagonal) et le 
satin dont le fil de chaîne «flotte », 
c’est-à-dire saute quatre, six ou huit fils 
de trame pour donner un aspect brillant 
à l’endroit et mat à l’envers. 


Le tissu peut encore être, lourd 
ou léger, et surtout unit ou façonné, 
c’est-à-dire orné d’un dessin ne devant 
rien qu’au pur jeu, variable à l'infini, 
des fils entre eux. La gamme des 
façonnés est inépuisable: brochés, bro- 
carts et brocatelles, nattés et bouclés, 
damas (à envers et endroit inversés) et 
lampas. 


Comment, dans la pratique, les choses 
vont-elles se passer ? De l'atelier de 
dessin, cœur de la fabrique, la maquette 
ira chez le metteur en carte, où l’armure 
du tissu à réaliser sera figurée par un 

minutieux quadrillage. Puis, à partir de 
cette carte, le «liseur », sur un métier 
spécial, préparera la disposition des 
lisses, laquelle enfin déterminera les per- 
forations des cartons de la mécanique 
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plus en plus, les créateurs de 


bierie vont chercher chez les 
res le graphisme et les cou- 
s de leurs modèles. Nous 

réuni ici quelques tissus des 
>ctions nouvelles et les toiles 


jemporaines qu’ils évoquent 


Ducharne 


Bianchini-Férier Sam Francis 


o1 


Jacquard, qu’il n’y aura plus qu'à mon- 
ter sur le métier de fabrication. 

La couleur peut intervenir de plu- 
sieurs façons. Dans le cas de l’uni, le 
tissu est, soit teint en fil, soit, s’il a été 
tissé écru, teint en pièce. Dans le cas 
du façconné-broché, le fil lui-même, 
choisi dans la nuance voulue, colore le 
motif en même temps qu'il le réalise. 
Quant aux innombrables imprimés fabri- 
qués par la soierie lyonnaise, ils peuvent 
être obtenus par des techniques très 
diverses, notamment par l'impression 
sur chaîne. Détissée, la chaîne, une fois 
imprimée, est retramée, mais ces fils 
s'étant entre temps légèrement décalés 
les uns par rapport aux autres, les con- 
tours des fleurs et des motifs imprimés 
perdent de leur netteté. Il en résulte 
un «flou» caractéristique. En même 
temps, le fil — toujours d’une même 


Les carrés de soie reproduits ci-dessous 
sont dus, l’un à Chagall (à gauche, 1957 ), 
l'autre à Braque (1955). Exécutés dans 
les ateliers de J. Brochier & fils, à Lyon, 
ces foulards ont été dessinés pour Maeght, 
à Paris, et tirés à une cinquantaine 
d'exemplaires. Mirô, qui avait déjà com- 
posé les motifs d’une longue bande de soie 
en forme de makemono (tirée à 50 exem- 
plaires), a fait, en 1958, la maquette d'un 
foulard. La fabrication de chacun de ces 
carrés pose des problèmes si complexes 
qu’ils passionnent les soyeux présidant à 
leur fabrication, toujours en collaboration 
étroite avec les artistes. Les éditeurs disent 
ainsi que l'impression du foulard de Mir 
leur a été d'un grand apport pour la 
mise au point de techniques nouvelles. 
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couleur uniforme — employé pour le 
tramage, atténue agréablement les colo- 
ris de la chaîne. 

C’est donc de possibilités illimitées 
dans le domaine du tissage et du décor 
que dispose le fabricant lorsqu'il a tel 
ou tel projet de tissu en tête. Mais où 
puise-t-il son inspiration ? 

En premier lieu, dans les thèmes du 
passé, mine inépuisable, qu'il s'agisse 


des trésors du Musée des Tissus de 


Lyon, unique au monde, ou de l’abon- 
dante documentation pieusement con- 
servée par chaque maison, de génération 
en génération. Il n’est pas, en effet, 
jusqu’au canut et au passementier qui 
ne garde un échantillon de chaque pièce 
sortie de son métier — et l’on pourrait 
faire, en feuilletant leurs albums, des 
études bien intéressantes sur la pério- 
dicité de certaines modes. 

Quant au Musée, il conserve un 
éblouissant répertoire de tissus anciens, 
des chapes et chasubles de haute époque 
aux réalisations de Raoul Dufy, qui 
fut dessinateur chez Bianchini-Férier 
au début de sa carrière, en passant par 
des velours, des brochés, des damas et 
lampas de toute époque et les chefs- 
d'œuvre de Philippe de La Salle, dont 
la célèbre Perdrix protégeant, sa couvée. 
A la fois dessinateur et tisseur, cet 
ancien élève de Boucher exécuta pour 
toutes les Cours d'Europe ses fameux 
brochés à chenilles de soie, si typique- 
ment XVIIIe siècle, semés de ravissants 
motifs floraux et animaliers. Il reste 
l'étoile de premier éclat de la grande 
tradition lyonnaise. On peut voir encore 
au Musée des Tissus d’attendrissantes 
garde-robes où, dans le silence ouaté des 
armoires, habits à Jabots et robes 
à paniers semblent avoir été accrochés 


après l'ultime menuet. 


NN NE TER 

Mais — surtout dans la 
veauté — le fabricant de soie 
principalement recours aux re 
de son observation et de son ima 
tion. [ci entrent en scène le goût. 
géniosité et certaine aptitude très\ 
culière à voir un tissu possible 
glisserait sans s’attarder l’œil du 
mun des mortels. Tout est pr 
à constituer l’un de ces 150 à 200" 
les en six ou sept coloris chac 
comporte la collection d’une saisoi 
dont, soit dit en passant, une qu 
taine seulement assureront, sur le 
des affaires, 80 % du chiffre: 
d’Odilon Redon, les reflets cha 
d’une coquille d’huître, la moir 
tache de gas-oil, le fond craque 
Van der Weyden se retrouveront 
posés dans les imprimés de l’été. E 
dire de l’art abstrait, dont les th 
graphiques ou colorés, en passant. 
toile à peindre sur la mousseline,t 
formeront l’équipe de dessinateu 
de coloristes du soyeux d’avant: 
en adeptes d’un «tachisme » qui, 
là, ne scandalisera personne. 


Tel est le monde complexe qu’? 
tre le soyeux. Brochant sur le 
il y a ce goût traditionnel qui p 
aux tissus de la place Tholozan et 
région lyonnaise de rester rares, 
ainsi dire, même produits en kilom 

C’est là ce qui autorise la 
lyonnaise à envisager l’avenir 
confiance, même dans le cadre 
Europe désormais «commune );: 
qui aimera toujours à s’habiller 
meubler de façon distinguée. 

Lyon donne le ton, voilà le 
c'est pourquoi il y aura encore 
la vieille cité, beaucoup de jours « 
d’or et de soie ». M. 


M maisons de soierie de la région lyonnaise possèdent toutes d’admirables archives et notamment des livres d'échantillons anciens 
D! les motifs sont aujourd'hui une précieuse source d'inspiration. Ci-dessus, échantillons de façonnés {archives Staron). 


auche, esquisse de Dufy réalisée alors que le peintre était dessinateur chez Bianchini-Férier. Ce document, ainsi que plusieurs 
les, est encore conservé dans les archives de la maison lyonnaise. Au centre, un échantillon de « Golden Wasser » lamé 
ipté de Bucol. Ce tissu à la fois élastique et en relief est un composé de fibres artificielles. C’est la première fois qu’on le trouve 
Misé en argent et or. À droite: une faille imprimée sur chaîne, en soie naturelle, création Staron. Ce modèle, choisi par 
quelques-uns des plus grands couturiers parisiens, est un des tissus vedette des collections de printemps. 
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Reps imprimé «Mignon» 
(130 cm. existe en six coloris) 


VICTOR COATES 
20, rue des Petits-Champs, Paris 11° 
(Tél. Ric. 73-94) 


Toile de lin imprimée 
PIERRE FREY 


47, rue des Petits-Champs, Paris » 


Lampas camaïeu 
(fond soie crème, dessin bleu, existe 
en 4 coloris) 
PRELLE & Co 
fabricant à Lyon 


Paris, 2, rue Chabanais = 


issus d'ameublement 


Ces modèles sont en vente 


chez les tapissiers et décorateurs 


Lampas Louis XV 


hit Rom 


Toutes sortes de tissus 
Conseils de décoration 


28, rue Jean Mermoz, Paris VIITE 


«Les Colombes » 
Taffetas imprimé sur chaîne 
TASSINARI & CHATEL 
26, rue Danielle Casanova, Paris 
11, place Croix-Paquet, Lyon 


Brocatelle Louis XIV coloriée 
existe en bleu, rouge, vert, jaune 
et rose 


Brocatelle polychrome »- D P G rh 44 M dl rh P T 


QUENIN & Cie 
Etofjfes d'ameublement, Paris-Lyon 12 et 14, rue Thérèse, Paris 1% 


ES 


uel poète oserait, dans le plaisir 
pparition d’une beauté, séparer la 
e de son costume ? » écrit Baude- 
Et au plaisir que nous donne un 
zu, nous savons ce qu'ajoutent le 
in bleu du modèle de Ver Meer, 
be de satin gris ou rose des duches- 
e Goya. Ce plaisir, comme celui 
son miroir donne à une élégante, 
le devons aux couturières. Si le 
dans sa forme actuelle, se trouve 
dans les poèmes du XIIe siècle, 
qui l’illustrèrent restèrent long- 
s anonymes. Mme de Sévigné, qui 
ignait si bien sa fille sur les coif- 
et les couleurs en vogue, parle 
1 Langlée comme de l’arbitre des 
nces, mais ne dit pas quel artiste 
ta pour Mme de Montespan la 
se robe d’or brodée d’or. Il faut 
dre la Révolution pour que l’his- 
prenne au sérieux, ét même au 
que, une marchande de modes et 
je Rose Bertin d’avoir entraîné 
-Antoinette aux coûteuses folies 
a rendirent impopulaire. 


Rose Bertin 
ou l'actualité sur la tête 


te fille du peuple, commise chez le 
hand de modes Pagelle, amuse par 
babil la princesse de Conti qu’elle 
prise pour une femme de chambre 
bur où elle venait livrer des robes. 


le femme en circasienne de gaze 
ie puce, jupe rose garnie en gaze 
ée avec gaze bouillonnée et manchet- 
e filet. Chapeau en coquille orné de 
s'et de plumes.» Gravure du XVIIFSs. 


. 
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PAR JEANINE DELPECH 


Je tout temps, les couturiers ont créé la femme 


que les peintres ont immortalisée 


Signac: Les ouvrières de mode. 1885. 100 X81 cm. Coll. part., Suisse. 


Grâce à cette haute protection, elle 
obtient qu’on lui commande le trousseau 
de la duchesse de Chartres et peut 
ouvrir sa boutique « Au Grand Mogol ». 
La Ta de Lamballe la présente, 
dès 1772, à la Dauphine qui, alors en 
quête de divertissements, se prête aux 
fantaisies de l’inventive Rose et lance 
d'énormes coiffures de plumes, des 
«plumaches », écrit avec colère Marie- 
Thérèse d'Autriche. 

L’étiquette, qui fige la forme des 
robes d’apparat, fixe la longueur des 
manteaux de cour, impose le «grand 
corps » pour certaines cérémonies, inter- 
dit de présenter un petit objet à la 
reine autrement que sur un éventail 
‘ouvert, fait qu’on accorde alors une 
énorme importance aux accessoires. 
Manchons, écharpes, bouquets et sur- 
‘tout les coiffures excitent l’imagination 
de Rose Bertin. La reine a d’autres cou- 
turières, et deux faiseuses de paniers, 
et des spécialistes du volant, mais deux 
fois par semaine la modiste quitte sa 
boutique et vient soumettre ses der- 
nières trouvailles à Marie-Antoinette. 
Elle lui apporte des échantillons de satin 
broché, ces fleurs artificielles qu'on 
vient d'inventer, ces plumes de héron 
blane dont le due de Lauzun rêvait de 
se faire donner la plus belle par la reine, 
et des galons perlés. La reine et la mar- 
chande essaient, discutent, combinent 
et, au sortir de ces entretiens, Rose Ber- 
tin déclare fièrement qu’elle vient de 
«travailler avec Sa Majesté ». 

Elle invente d’abord le «pouf senti- 
mental», révélant les préférences de 
celle.qui le porte: une veuve désirant 


Les jolies couturières. Illustration extraite 
d’une suite de gravures de Binet pour 
le livre de Restif de la Bretonne, Les 
y  Contemporaines (1780-1782). 
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À droite, Le chevalier d’Eon en femme; la célébrité de Rose Bertin était telle que, | 
son retour de mission secrète, le fameux chevalier d’Eon reçut l’ordre de se trapes 
elle qui est chargée de créer ses vêtements. À gauche, portrait de Rose Bertin pard 


se remarier, par exemple, arbore sur ses 
cheveux un cercueil entouré de petits 
amours brandissant les flambeaux de 
lhymen. La vaccination de Louis XVI 
suscite le premier des «poufs de cr- 
constance », le pouf à l’inoculation: un 
soleil levant symbolisait le roi, un olivier 
chargé de fruits la paix et la prospérité ; 
l'arbre était enlacé par le serpent de la 
médecine, soutenu par la massue qui 
triomphait du monstre variolique. Ma- 
rie-Antoinette lança ce pouf, qui coû- 
tait dix louis, et toutes les femmes 
voulurent le même. Rose Bertin jouit 


alors d’une grande vogue, et 
Delille chante celle qui 


En longs replis flottants fait ondoyers 
Donne un voile à l'amour, une écharpe 


Quand, en 1777, le chevalien 
à son retour de Grande-Bretagn 
vient de remplir une mission 
reçoit du roi l’ordre de ne plus 
ler qu’en femme, Marie-Antoine 
paiera ses « hardes de fille », le 
mande à Rose Bertin, qui, écrits 
turier à M. de Vergennes, se 
«de faire de moi une fille pas 


ILIe siècle où la forme des vête- 
at réglementée par une étiquette 
>s variations de la mode s’expri- 
ans la fantaisie des accessoires 
ut des coiffures. Ci-dessus, un 
de ces coiffures exubérantes, le 
IChapeau à la Silvanire ». 


ler: Marie-Antoinette et ses 
Musée de Versailles. Rose Bertin 
it déjà pour la Dauphine, elle fut 
& reine jusque dans la prison du 
où elle lui envoyait ses bonnets. 


lus et page ci-contre, gravures 
curs extraites du Cabinet des 
787. Comme les publications de 
btuelles, le Cabinet des Modes, 
premières du genre, reflétait tous 
cts de la vie élégante de l’époque. 


ment modeste et obéissante». Quand, 
sous le nom de comte et comtesse du 
Nord, le futur tzar de toutes les Russies 
vient à Paris avec sa femme, la grande 
duchesse se rend dans le superbe maga- 
sin que Rose Bertin vient d'ouvrir rue 
Richelieu, et bientôt les meilleures clien- 
tes insistent, d’ailleurs en vain, pour se 
faire montrer les modèles commandés 
par la grande-duchesse et qui ne doivent 
pas être copiés avant son départ. Rose 
Bertin travaille alors pour toutes les 
cours d'Europe, et comme les publica- 
tions de mode n’existent pas encore, elle 
envoie à travers le monde des poupées 
portant ses dernières créations. Pendant 
la guerre d'Amérique et le blocus, les 
Anglais laissent passer les navires ayant 
à bord ces ambassadrices de la mode 
française qu’attendent avec impatience 
les belles dames de Boston. 


Grisée par ses succès, Rose Bertin 
s’exprimait avec une verdeur qui amu- 
sait la reine mais choquait la baronne 
d'Oberkirch par «un mélange de hau- 
teur et de bassesse qui frisait l’imperti- 
nence, quand on ne la tenait pas de 
très court». À une grande dame qui lui 
reprochait le prix élevé de ses créations, 
elle répondait: «Ne paye-t-on au pein- 
tre Vernet que ses toiles et ses cou- 
leurs ? » 

Quand, vers la fin du règne, Marie- 
Antoinette, qui avait décidé à 30 ans 
de renoncer au rouge et aux plumes, 
voulut des toilettes plus simples, Rose 
Bertin les lui fit, mais ne les fit pas 
payer moins cher. Pourtant, comme elle 
manquait d'ordre et que les princes- 
ses payaient souvent mal, on la disait, 
vers 1787, menacée de faillite. La Révo- 
lution la ruina. Fidèle à la reine, à qui 


Worth lança des modes que les Impressionnistes immortalisèrent dans leurs tableaux. 
Ç q 


Ci-dessus, un détail des 


(photographiée 
it en 1858), comme les femmes de la 
haute société et les têtes couronnées, 
s’habillait chez Worth. Le couturier dessi- 
nait également les robes des vedettes de 

l'Opéra et du théâtre. 


e travesti créé par {.-F. 
Worth pour la princesse de Sagan en 1864. 
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de Monet. 


1866-67. 


Musée du Louvre. 


elle envoyait encore ses bonneM 
Temple, la marchande de mode!} 
du procès intenté à Marie-Antt 
par les Républicains, quandtM 
demanda les factures impayées,h 
et déclara que la reine ne lui devai ei 

Peut-être chargée d’une missih 
crète, et sous prétexte d’obte 
l'argent des émigrées, Rose Berti 
pour Coblence, puis pour LondéM 
elle tenta de se refaire une ai à 
Elle regagna bientôt Paris, 0! 
vivota jusqu’en 1810, vendant dé 
nets à trois livres aux bourgeois 


se dre mate 22 4 


‘Rue de Richelieu, vers 1848 
de la « Maison de la Caravane », © 
trouve les soies les plus fines, lésel 
de M. Gagelin aiment se faire 
par ce jeune homme qui vante 
et failles avec un fort accent: MA 
Worth. Ses mains tremblentuw 
quand, pour mettre en valeur uns} 
de Cachemire, il le drape sur leésehl 


Le 


vol générations de Worth se succédè- 
mans la maison de couture qui disparut 


h 152 Ci-dessus, les salons en 1910. 


e Jarie Vernet. Il aime la jolie ven- 
eu, mais, depuis son arrivée à Paris, 
oil ans plus tôt, cet ambitieux, qui 
as! douze heures par jour au magasin 
: S dimanches dans les musées, à se 
ist de couleurs vives, n’a pu faire 
catoup d'économies. Il épouse Marie 
pr( le coup d'Etat. Son bonheur le 
nm audacieux; il décide M. Gagelin 
fre exécuter dans ses ateliers les 
1b€ que le jeune époux dessine pour 
: fnme. Elle les porte avec une char- 
aïe timidité, et bientôt beaucoup 
: (entes demandent: «une robe com- 
e elle de Mme Worth ». 

L mariage de Napoléon III avec la 
jette Eugénie, les fêtes de la cour, 
arnt facile, l'Exposition de 1855, 
itiennent une grande éMulation 
élyance. Worth, en 1858, s'associe 
‘e{un Suédois, Bobherg, et s’installe 
re de la Paix. Sa femme force un 
ua porte de la princesse de Metter- 
ch séduisant laideron qui se sur- 
nne «le singe à la mode», et lui 
rehe 1 commande d’une robe de bal. 
lipératrice admire cette merveille de 
md” argent et tulle blanc, ceinturée de 
li, ornée de marguerites, et demande 
“elle vient: la fortune de Worth 
Laite dès qu’on sait à Paris qu'il 
\ habiller l’Impératrice. 
premier, Worth fait évoluer des 
mequins vivants dans des salons où 
s ,lientes, voyant achevée la robe 
les vont commander, peuvent enfin 
M{ qu'elle leur donnera tout ce qu'el- 
* dmirent chez une autre. Le premier, 


il fait essayer les toilettes du soir dans 
une pièce où un violent éclairage au gaz 
permet d’apprécier l'effet des couleurs 
à la lumière artificielle. Le premier 
aussi, grâce au prix élevé de ses robes, 
Worth peut vivre presque sur le même 
pied que ses chentes: il se fait construire 
à Suresnes, à l'emplacement de l'Hôpital 
Foch, une somptueuse villa gothique, 
de très mauvais goût, et où la profusion 
de bibelots étonnera même les Goncourt. 

Dans sa voiture, aux chevaux aussi 
rapides que ceux de l'Empereur, M. 
Worth, accompagné de quelqués mem- 
bres de son état-major, va souvent aux 
Tuileries mettre au point les toilettes 
splendides de l Impératrice pour le bal 
en l’honneur des souverains de passage, 
pour l'inauguration du Canal de Suez. 
Dans leurs discussions, il a toujours le 
dessus. Il avait lancé, pour dissimuler 
la grossesse d’'Eugénie, les premières 
crinohines: leur vogue va durer dix ans, 
au grand désespoir de Worth, qui repro- 
che à ces cages drapées de faille, son 
tissu préféré, ou de velours, de figer la 
mode. Une mode lourde et riche comme 


Charles-Frédéric Worth, fondateur de 
la maison, coiffé de son .béret de velours. 


Worth au travail. Il fut le premier couturier à présenter ses robes sur des mannequins vivants. 


l’époque: pour une semaine au château 
de Compiègne, une élégante emporte, 
dans douze ou quinze malles, des costu- 
mes de drap bordé de chinchilla, de 
velours garni de zibeline; sur une jupe 
de l’Impératrice, Worth fera appliquer 
pour 25 000 francs de point d’Angleterre. 


Ce commerçant habile, qui lit la Bible 
chaque matin et gère sa fortune en 
i bourgeois, joue volontiers à l’artis- 

Il reçoit che lui, dans un costume 
inspiré de Rubens: béret de velours, 
veste garnie de fourrure. Il cherche 
l'inspiration tantôt dans les musées, 
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tantôt dans la rue — le geste d’une 
balayeuse lui suggère les Jupes retrous- 
sées. Il a sés caprices, ses migraines. 
Un soir, la princesse de Metternich vient 
avec quelques amies lui demander un 
dernier conseil avant d’aller au bal des 
Tuileries. Comme on leur dit que, 
malade, le Maître ne peut les recevoir, 
la princesse entre dans la chambre du 
couturier, l’arrache d’une boutade cin- 
glante à ses compresses d’eau sédative, 
et l’oblige à demander à ses ouvrières 
les retouches qu’il croit indispensables. 

Vient la guerre de 1870. Après les 
robes éclatantes d'Eugénie, Worth fait 
tristement des robes noires pour Mme 
Thiers. Les riches clientes de la ville, 
de l'étranger, ne lui font pas oublier les 
fastes d’une cour qu'il aimait, cette 
soirée où presque toutes les femmes qui 
écoutaient, ravies, Le Beau Danube Bleu 
pour la première fois, à l'Ambassade 
d'Autriche, portaient ses créations. Il 
meurt en 1895, un an après avoir fait 
une dernière robe pour-sa première, sa 
meilleure amie, la princesse de Metter- Van Dongen : Van Dongen, qui avait été un grand peintre. 
mich. se consacra ensuite à la chronique mondaine des années où Poiret régnait en 


Jean Worth, qui à quatorze ans 
nait des leçons de peinture avec (ft 
et son frère Gaston, succédèrent 
père, qui semble s’être dédoublé#h 
laisser son amour des couleurs, de 
tières somptueuses au premier, ei 
sens commercial à l’autre. Vers A 
malgré une âpre concurrence, lamil 
Worth gardait la première place L 


Iribe, auquel on doit aussi des destil 

tissus, fut un des principaux artistéll 

travaillèrent pour Poiret. Ci-dessul 

dessin illustrant «Les Robes “del 
7 Dai e». 


L 
1 Doiret aux Champs-Elysées ave 
qui devait devenir la môme Moi 
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ile monde de la couture, on parlait 
e Paul Poiret, fils d’un marchand 
ap qui, après avoir tout jeune 
ses dessins à rquine et à d’autres 


\e Gaston Worth le or et 
fat à peu près ce langage: 
+Nos clients appartiennent à la 


refuse de s'adapter aux circons- 
; et il est incapable de dessiner des 
simples. Nous ressemblons à un 
rant qui ne voudrait servir que 
Mrufles. Nous avons besoin d’un 
ide pommes de terre frites. Vou- 
“us nous les faire ? 
Pal Poiret accepta avec enthousias- 
:{trouvait chez Worth des ouvrières 
m habileté extraordinaire, des clien- 
ifficiles, mais assez sûres d’elles 
ee permettre quelques extravagan- 
lança un certain collet de drap 


ntion de la jupe-culotte en 1911, 
it dans le programme de Ebérdtion 
femme, poursuivi par  Poiret. 
isloin, une des planches de l'album 
ejchoses de Paul Poiret, vues par 
Georges Lepape ». 1910. 


\ E' 


nu 


À la fin de sa carrière, Poiret avec Joan Crasford. 


À 


Poiret, qui libéra la femme du corset, imposa également la tunique évasée et rigide. 
Dessinée par Lepape en 1913, la robe du soir ci-contre est extraite de la Gazette du 
Bon Ton, brévraire de la femme élégante à l’époque où naissait le cubisme. 


03 


que Jean Worth trouvait affreux, mais 
qui fut vendu quatre cents fois. Mais si 
Gaston Worth souriait devant l’afflux 
des commandes, Jean faisait la grimace 
devant ces modèles dont la simplicité 
lui semblait indigence. Las des querelles 
que ses créations provoquaient entre les 


FE 


Jeanne Lanvin, qui mourut à 80 ans et 
travailla jusqu’à la fin de sa vie, lañça 
bien des modes. Ci-dessus, élégances de 


1890 et 1910; ci-dessous, la mode au 
printemps 1914. 
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deux frères, Poiret s'installa à son 
compte, 5, rue Auber, et là, comme le 
dit Christian Dior, «hbouleversa tout ». 

Il supprime le corset, qui donne aux 
femmes la forme et la grâce d’un sablier. 
Il s'attaque à ce qu'il appelle « un brouil- 
lard vaseux »: les gris, les beiges alors 


en vogue. [Il veut obtenir de 
qu'ils éclairent leur palette: « 
réveiller les Lyonnais qui ont | 
un peu lourd, et mettre quelque 
dans leurs coloris. Il y eut des 
de Chine orange et citron, aux 
n'auraient pas osé penser. » | 


1 
A 2! 
Jeanne Lanvin avait débuté commên 
te et ce sont les robes qu’elle créait W 
sa file qui furent à l'origine 
succès de couturière. La griffeut | 
maison Lanvin (ci-dessous) repré 
une femme se penchant sur une 
Le document ci-dessus montre Jean 
vin et sa fille Marie-Blanche, pl 

comtesse Jean de Polignac, dans 
tumes des figurines de la célèbres 


Y 


sa vraie, la grande originalité 
iret, c'est son obstination à enri- 
ira Daute couture de tous les efforts 
ti iques de son temps. On sait que 
“icès foudroyant des Ballets Russes 
vasa la vogue des couleurs vives, 
uées: Poiret donne aux femmes les 
Ntlons bouffants, les vestes courtes 


annequins présenter ses modèles 
ers le monde. 

ret enfant, rêvait de devenir pein- 
Héouvre Boussaingault et Du- 
| de Segonzac avant les marchands 


à faire dessiner ses FiEcs par 
MHlevé dans un milieu d’artisans 
lilconnaît le goût naturel, il veut 
rager les élèves à s'exprimer en 
des méthodes officielles. Il fonde 
2ole d'Art décoratif; 1l recrute dans 
nieux ouvriers des fillettes de 12 ans 
aittravailler d’après nature et crée 
elles une collection de tissus. En 
Ma Exposition des Arts Décoratifs 
à hilise largement ses tissus d’ameu- 
Pnint, il expose quatorze Dufys dans 
pis péniches Amours, Délices et Or- 
bsqu'il a installées sur la Seine. Ses 
athives, si diverses, ses fêtes somp- 
eus, une prodigalité charmante, un 
tout oriental du faste, finissent par 
int Poiret. Il mourra pauvre, mais 
hhfluence reste encore sensible. 


Jeanne Lanvin 


$ là griffe de la maison Lanvin 
priente une grande dame se penchant 
b ne petite fille, c’est qu’une des 


&npin créait elle-même tous ses 
S, La voici drapant une étofje sur 
un mannequin. 


mposantes maisons de couture du 
> doit la vie à la tendre coquette- 
dine maman. Fille d’un journaliste 
> Victor Hugo, aînée de dix enfants, 


Robe imprimée garnie d'applications en passementerie, caractéristique de l’époque 1926. 


Jeanne Lanvin, après de modestes dé- 
buts d’apprentie, travaille comme mo- 
diste en chambre. Son habileté attire de 
nombreuses clientes. Mais elle fait, pour 
sa fille Marie-Blanche, de si jolies robes 
que les mères lui demandent les mêmes 
pour leurs filles. Le succès de ces pre- 
mières créations pousse Jeanne Lanvin 
à s'installer, en 1890, dans un petit 
appartement du faubourg Saint-Honoré: 
elle ne soupçonne guère alors que bientôt 
elle occupera tout cet immeuble, et trois 
autres aussi. 

La première, Jeanne Lanvin, atten- 
tive aux gaucheries de l'adolescence, 
crée une mode faite pour les jeunes filles, 
et ces fameuses « robes de style » dont 
les larges jupes, favorables à la danse, 
donnent une grâce romantique même 
aux dégingandées. La curiosité, le désir 


de renouvellement de Jeanne Lanvin 
restent sensibles aujourd’hui encore à 
quiconque entre dans le cabinet de tra- 
vail de «Madame», où son portrait 
par Vuillard sourit au mur, où rien n’a 
changé depuis que l’artiste y mettait au 
point les robes de scène de Valentine 
Tessier, d’Yvonne Printemps: Une 
nombreuse bibliothèque, où L'Histoire 
des Colibris voisine avec L'Histoire du 
Costume religieux, offre une documenta- 
tion abondante sur les arts et traditions 
populaires, les techniques de la soie, de 
la plume, etc. Dirigeant une importante 
affaire, créant la première une fabrique de 
parfums à son nom, ouvrant la première 
dans une maison de couture un rayon 
pour hommes, présidant, à l'Exposition 
des Arts Décoratifs en 1925, le pavillon 
de l’Elégance, qui groupait la fourrure, 
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. la mode, la couture, les parfums, Jeanne 
Lanvin refusait de rester prisonnière de 
son succès et du faubourg Saint-Honoré. 
Elle voyageait beaucoup, enrichissant 
ses modèles de tout ce qui l'avait frap- 
pée: robes à pois des gitanes à Grenade, 
saris des Indes, franges du Mexique. 
Elle faisait une grande place aux brode- 
ries, qu ’elles el de laine, de perles, 
de soie. 

Liberté dans l'invention, rigueur dans 
l'exécution: depuis plus de cinquante 
ans, ces qualités de l’ancienne apprentie 
demeurent la tradition de la maison 
Lanvin. Tradition perpétuée par sa 
fille, la comtesse Marie-Blanche de Poli- 
gnac qui, excellente musicienne; a aug- 


As ee ET 
e Chust IQ f LA 2 
Der 


menté la collection de tableaux com- 
mencée par Jeanne Lanvin, dont Renoir 
était le peintre préféré, mais qui possé- 
dait aussi de nombreuses toiles de Vuil- 
lard, de Bonnard et d’autres artistes. 


Christian Dior 
ou le monde conquis en dix ans 


Dans son.livre Christian Dior ‘et mot, 
Dior raconte de façon plaisante le rôle 
que les devineresses Jouèrent dans son 
destin. Il était encore tout enfant quand 
l’une d’elles annonca qu’il «tirerait de 
grands profits des femmes». Une autre, 
Madame D., qui l’encouragea à s’établir 


Liu 


Christian Bérard: Croquis des costumes créés par Dior pour le ballet de Boris Kochno, 
Treize Danses. Coll. Henri Sauguet. Le couturier n'aimait pas travailler pour la scène car 
il craignait l'improvisation et l’à peu près inhérents à ce genre de travail. Il fit néan- 
moins les costumes de ce ballet, mais garda de cette saison 1947-48 un souvenir de cauchemar. 


Christian Dior fut le couturier favori des têtes courorinées. On le voit ici entre S.A.R. la 
x princesse Elisabeth de Yougoslavie (à gauche) et S.A.R. la princesse Paul de Yougoslavie, 
. sa mère. Les deux altesses royales portent les robes créées par Dior pour le mariage de 
à la princesse Maria-Pia d Italie. 


cs 


‘-I] entre comme modelliste cheAM 


‘ d’un jeune créateur capable de re 


tion internationale. Worth habill 


à son compte, lui avait prédi 
gloire durerait dix ans. É 

Le seul peut-être des grands 
riers, Christian naquit de parent 
Il grandit dans un décor de 1 


= 


dont il devait garder la nosta lg 
qu'il ressuscita dans son hôtel du 
levard Flandrin. Sa jeunesse de € 
tante s’enrichit d’amitiés exe 
comme celles de Christian Bér 
Max Jacob, d'Henri Sauguet. | 
une galerie de peinture où, à cûl 
maîtres de l’époque: les cubistes, M Me 
et Dufy, 1l expose des inconnus 
d'hui célèbres: Salvador Dali, Bés 
les: frères Berman, Tchelitchew 
crise de 1931, qui ruine ses par) 
l’obhge à vendre ses tableaux et à 
cher un autre moyen de gagner $ 
Lelong et, comme son ami Pie re! 
main, travaille pour lui plusieursan# 
Après la guerre, il est un be 
convoqué par Boussac, à la re 


sur pied une maison chancelan 
lippe et Gaston). Timide, à Païs 
l'atmosphère agréable de Lélont 
va au rendez-vous, décidé à ref 
proposition de Boussac. À sa 
surprise, il s'entend exposer Sa 
tion d’une maison de couture m 
capable de reconquérir le terrain 
pendant la guerre. Séduit, Bouts 
offre les moyens de réaliser Soi 

Le «new look» de 1947 
nom de Dior, et depuis sa premi 
lection il a su chaque saison 
ses idées. Après le succès de ce 
mière collection, un journals 
pouvait s’écrier: 

— Il a fait pour la haute 
française ce que les taxis de 
fait pour la victoire de la Marné 

Cependant l’appauvrissementd 
rope a créé une situation nouvel 
vivre, une grande maison dépem 
de sa clientèle privée que de la 


volontiers les Américaines aux 
jambes, au cœur capricieux, SŒ 
héroïnes d’Henry James et qui 
disait-il, « de la docilité et des di 
Mais il faut aujourd’hui que les cn 
de Paris sachent tenter la ferm 


| 
| 
Î 


Dh, la dactylo de Chicago, qui ne 
tlont jamais les pieds dans leurs 
“ et qui souhaitent avant tout des 
idles. « jeunes ». Or, Dior avouait 
ükravaillait en pensant aux femmes 
nte-cinq à quarante ans, qui ont 
ris la nécessité de corriger la 


Et comme une femme ne dépasse 
s quarante ans..., ajoutait-il en 


comme Molyneux 
fait naguère à Londres, Dior a 
à New York une maison qui pré- 
des collections « goût américain ». 


t séduit les Parisiennes. La tran- 
té avec laquelle Dior imposait une 
iéette nouvelle, qui consternait les 
1}, lui donnait le prestige d’un bon 
É aux yeux des hommes d’affaires, 
al’un déclarait : 
“Si l'industrie des U.S.A. devait 
Wt à Dior le dixième de ce qu’il lui 
irte en obligeant nos femmes à 
eau panier leurs robes de l’an passé, 
> levrait lui verser vingt millions de 
lès par an. 
\la libre invention de l'artiste, Dior 
hit un sens commercial très sûr : 
dlbout de sa célèbre canne à pom- 
À d'or il signalait la couture qui 
tnait » ou la rose placée trop haut, 
But seul le prix de vente de chaque 
dle. 
liqu'ici, la mode de France a tou- 
triomphé. Au siècle de Louis XIV, 
12 par les sommes énormes 
>keigneurs et grandes dames anglais 


C’est 


surveille les moindres Herile des modèles. 


plus intimes, à gauche, 


envoyaient à nos brodeurs, à nos tail- 
leurs, à nos modistes, sir John Evelyn 
avait remis à Charles II, roi de Grande- 
Bretagne, un petit volume dénonçant 
la Tyrannie de la Mode de France. L’au- 
teur préconisait un costume national et 
viril. Sensible à ses arguments, Char- 
les IT se fit faire une longue veste noire, 
fendue sur des crevés de mousseline, 
et portée avec des culottes bouffantes 
(étrange conception d’un costume viril). 
Puis il déclara qu’il ne porterait plus 
autre chose. Les courtisans adoptèrent 
cette mode, et les tailleurs français trem- 
blants allèrent porter leurs doléances 


à Colbert. La riposte de Louis XIV fut 


al 


ft, par l’in- 
raiaite d'Henri Énneuet. la connais- 
sance de Christian PTE ainsi que des 
poètes et musiciens d'avant-garde groupés 
autour de Max Jacob. On voit ici, photo- 
graphiés au marché aux Puces, à gauche, 
Christian Dior, à droite, Christian Bérard. 


Vêtu d’une blouse blanche, Christian Dior 
Il est entouré de ses deux collaboratrices les 
Me Bricard, à droite, M€ Marguerite. 


immédiate: il habilla en Persans tous 
ses valets de pied; la crainte du ridicule 
obligea le monarque anglais et ses sujets 

reprendre leurs anciennes habitudes. 

De Louis XIV au marché commun, qui 
va accroître sa chentèle, de Rose Bertin 
à Christian Dior dont un dessin met en 
marche des milliers de machines à cou- 
dre, la couture française, fascinant mi- 
roir aux alouettes, reste un art, mais 
aussi une valeur sûre. JD: 


Il n'existe pas de bon ouvrage d’en- 
semble sur la couture. On consultera avec 
profit : Rose Bertin, par E. Langlade; The 
Age of Worth, par Edith Saunders ( Long- 
mans Green, Londres, 1954) ; Un siècle 
d'élégance française, par Nicole Védrès 
(Ed. du Chêne, Paris, 1943) ainsi que les 
ouvrages de Poiret : En habillant l’époque 
(Grasset, 1930) et de Dior: Christian 
Dior et moi ({Amiot-Dumont, 1956). 
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